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Magistrsko delo obravnava podobe matere v izbranih dramskih delih Federica Garcíe Lorce. 
Prvi del naloge se prične s kratko predstavitvijo podobe matere s teoretičnega vidika, zatem 
sledi tipologija mater. V drugem delu je predstavljeno življenje in ustvarjanje enega bolj znanih 
španskih avtorjev prejšnega stoletja. Na podlagi njegovih izjav je predstavljen njegov pogled 
na gledališče. V zadnjem delu naloge sledi analiza izbranih dramskih del, s pomočjo katere 
sledi primerjava podob mater v dramskih delih Federica Garcíe Lorce s tipologijo mater, ki je 
narejena v prvem delu naloge. Na koncu naloge je tudi krajše poglavje z možnimi razlogi za 
neprisotnost moških v Lorcovih dramah. 
 
Ključne besede: Federico García Lorca, podobe matere, tipologija mater, El maleficio de la 
mariposa, Amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín, Retablillo de don Cristóbal, Bodas 
de sangre, Yerma, La casa de Bernarda Alba 
 
ABSTRACT 
Master’s thesis interprets the mother-figure in the chosen works of Federico Garcia Lorca. It 
begins with a brief presentation of mother’s figure from the theoretical point of view, then it is 
followed by typology of mothers. The life and work of one of the most famous Spanish authors 
of the last century is presented in the second part of the thesis. His views and attitudes are 
represented on behalf of his statements about the theatre. In the last part there is an analysis 
about the chosen Lorca’s plays considering the role of the mother-figure in comparison with 
the typology of the first part of the thesis. At the end there is also a shorter chapter about the 
possible reasons of the absence of men in Lorca’s plays. 
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La poesía es algo que camina por las calles ... 
El teatro es la poesía que se levanta del libro y se hace humana...  
El teatro que ha perdurado siempre es el de los poetas ... 
Y ha sido mejor el teatro en tanto era más grande el poeta. 
 (Federico García Lorca) 
Autor, director teatral, ensayista, dibujante, compositor, folclorista, pianista, conferenciante, 
adaptador de textos clásicos, publicista … sin duda alguna, el autor español más conocido 
después de Cervantes es Federico García Lorca. Elegir a Federico García Lorca como tema de 
tesina de máster es en sí un desafío: además de ser reconocido como una figura literaria 
imprescindible de principios del siglo XX, es un símbolo histórico por el destino trágico que 
lo llevó a ser asesinado por la Falange el 18 de julio de 1936. Su aportación a la poesía y a la 
dramaturgia española son determinantes. Se ha afirmado que sus mejores poemas están en la 
línea de mayor altura expresiva de la poesía española de todos los tiempos. Su contribución al 
teatro es tan importante como su contribución a la poesía, en tan escaso tiempo consiguió un 
verdadero teatro poético. Logró transcender los hechos reales en materia poética. Su obra ha 
sido traducida a numerosas lenguas. (Salvat, Ciurans y Salvat 1997: 61) Desde su muerte en 
1936 un gran número de libros, artículos, biografías, estudios literarios, han venido a consolidar 
esa fama. Su teatro posee una notable unidad de visión. Lorca insiste en los temas que le 
obsesionaron durante toda su vida, pero esos temas no son específicamente españoles, sino 
incumben a todo ser humano, dado que se exponen tanto los problemas como los temas 
existenciales de nuestras vidas (Edwards 1983: 9-10). 
 
La selección del tema de mi tesina ha sido determinada por diversos aspectos. El motivo 
fundamental de elegir a García Lorca se debe a que ha sido para muchos uno de los mejores 
escritores de la literatura española. Asimismo, en la elección también ha influido mi interés por 
su obra La casa de Bernarda Alba. Por otro lado, los símbolos, las imágenes, las metáforas 
como formas de expresión siempre han llamado mi atención. Escasamente somos conscientes 
de que los símbolos, por ejemplo, forman parte de nuestras vidas de cada día. Como las madres 
forman parte inseparable de la literatura en todos los tiempos, desde la antigüedad clásica hasta 
nuestros días, pasando por los relatos tradicionales, la tesina toma como objeto de estudio la 




García Lorca es uno de los dramaturgos españoles que supo reflejar profundamente el alma de 
la mujer a lo largo de toda su obra. Las mujeres son los principales personajes de sus dramas, 
en algunos casos incluso únicos, como en La casa de Bernarda Alba.  Las mujeres y las madres 
son introducidas como representantes de todas las virtudes y defectos del género humano, 
desde la matriarca absolutista y dominadora hasta la esposa callada y obediente. Yerma, La 
casa de Bernarda Alba, Bodas de sangre, Rosita la soltera son obras que dibujan un perfil del 
rol materno en varias facetas. «Al tomar a la madre desde el punto de vista de García Lorca, se 
observa un debate entre dos fuerzas que enmarcan el comportamiento de los personajes creados 
en el contexto de 1930. Allí se vislumbra una sociedad arcaica cuyas características más 
relevantes son los prejuicios, las apariencias, la autoridad, el orden y la honra.» (Quiroz 
Londoño 2014: 70) 
 
La madre es uno de los personajes imprescindibles en toda la producción lorquiana. Representa 
varios roles y diversos niveles de importancia para su hijo o hija. La madre puede tener 
características de una heroína, o de una figura trágica que sufre por la muerte de todos los 
hombres de su familia. (Klein 2015: 290) 
 
 
1. 1 PROPÓSITOS Y OBJETIVOS 
 
Leyendo las obras mayores de Lorca rápidamente uno se puede percatar de la firme presencia 
de la figura materna. Esta tesina se centra en el tema de la imagen de la madre en la dramaturgia 
lorquiana. He pretendido presentar la imagen de la madre en las siguientes obras: El maleficio 
de la mariposa, Amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín, Retablillo de don Cristóbal, 
Bodas de sangre, Yerma y La casa de Bernarda Alba. 
 
El objetivo del primer capítulo es realizar y presentar un breve estudio de las imágenes de las 
madres en la literatura mundial. Este aspecto me facilitará la comprensión tanto del autor como 
de los dramas elegidos, y a la vez me permitirá profundizarme en el estudio de la imagen de la 
madre. El estudio se estructurará de la siguiente manera: primero, se presentará brevemente la 
imagen de la madre en la literatura y en la historia. Asimismo, se comparará varias tipologías 
de tipos de madre en el sentido general que servirán como la base para el estudio específico de 
la imagen de las madres en las obras analizadas que se presentará en el siguiente capítulo.  A 
continuación, se contextualizará el dramaturgo y su obra. En base a las declaraciones de García 
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Lorca sobre el teatro se presentará tanto su universo dramático como su propia visión y 
concepción del teatro.  
 
Y por último, se comentarán algunas obras seleccionadas del autor analizando con 
detenimiento las imágenes de las madres. El mayor objetivo de este trabajo es analizar 
diferentes aspectos, roles, comportamientos e influencias de las madres. En todas las obras 
elegidas aparece la madre como protagonista, excepto en Yerma done el personaje central no 
es madre, aunque quiere serlo. El estudio concluye con la comparación de diferentes tipos de 
madres y muestra las relaciones entre ellas y sus hijos.   
 
 
1. 2 EL MÉTODO DEL TRABAJO 
 
Para esta tesina de máster he elegido el método comparativo que es un procedimiento de 
búsqueda sistemática de similitudes y diferencias. El proceso de análisis puede sistematizarse 
en tres fases: el análisis exploratorio, la descripción y la interpretación. En mi tesina voy a 
coleccionar los estudios científicos para cada tema seleccionado, por ello recopilaré los 
estudios sobre la vida y el teatro de Federico García Lorca, sobre la imagen de la madre en 
literatura mundial y las investigaciones sobre los dramas elegidos. Con la ayuda de la 
bibliografía voy a poder analizar la imagen de la madre en la literatura mundial y comparar 
varias tipologías de las madres que me van a servir como base para lograr realizar la 




2. LA IMAGEN DE LA MADRE EN LA LITERATURA  
 
En este capítulo primero presentaremos la imagen como término literario y posteriormente nos 
dedicaremos a la imagen de la madre en la literatura. Wellek y Warren (2002: 222) definen el 
término la imagen como un tema que pertenece a la psicología y a los estudios literarios. La 
imagen se presenta en contextos muy distintos y se puede emplear para fines muy diferentes. 
Aparece como término en lógica, en matemáticas, en semántica, en semiótica y epistemología, 
y asimismo tiene una larga historia en el mundo de la teología, la liturgia, las bellas artes y la 
poesía. El elemento común a todas estas acepciones del término es probablemente la 
representación de algo distinto. En la teoría literaria parece conveniente que la palabra se use 
en este sentido «en el de objeto que refiere, que remite a otro objeto, pero que también reclama 
atención por derecho propio, en calidad de representación.» (Wellek y Warren 2002: 224) 
 
Estébanez Calderón (2001: 553) partiendo de Wellek y Warren determina que el término la 
imagen en la literatura cumple la función de representar, de dar forma sensible a ideas, 
intuiciones, conceptos que el autor quiere transmitir. El propósito del autor es causar en el 
lector sensaciones idénticas a las que él experimenta en su imaginación.  
 
La palabra madre tiene diferentes significados, pero desde una perspectiva cultural, la madre 
constituye un elemento de la crianza de los individuos. La palabra madre procede del latín 
mater, -tris y significa según Diccionario de la lengua española1 «mujer o animal hembra que 
ha parido o ser de su misma especie, mujer o animal hembra que ha concebido» y también 
«mujer que ejerce las funciones de madre».  
 
Las madres forman parte inseparable de la literatura en todos los tiempos, desde la antigüedad 
clásica hasta nuestros días, pasando por los relatos tradicionales. «Algunos textos literarios que 
utilizan la figura de la madre como eje temático se han situado en la cumbre de la literatura 
universal, no solamente por su calidad literaria, sino también por su dimensión humana.» 
(Saleh Alkhalifa 2010: 222) La imagen materna ha ido adquiriendo diferentes formas dando 
lugar a madres dominantes y autoritarias, celosas, sacrificadas, frustradas, abnegadas e 
invisibles, madres «coraje», luchadoras, afligidas, protectoras, diligentes etc. Son heroínas del 
                                                 
1 (http://dle.rae.es/?id=NpxaH7S , consulta: agosto 2018) 
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bien o del mal; excusa para ciertos comportamientos de sus hijos, incluso, para crear magníficas 
tragedias debidas en gran medida a sus comportamientos. (Herrero Gil 2014) 
 
2. 1 LA TIPOLOGÍA DE LAS MADRES 
 
Las tipologías de las madres que se presentarán en este capítulo toman como base los artículos 
de Alenka Rebol Kotnik: Tipologija ženskih oseb v pripovedni prozi avtorjev druge polovice 
19. stoletja y Marija Topole: Lik matere v dramatiki slovenske moderne in ekspresionizma. Los 
artículos estudiados exponen dos tipologías que se pueden combinar entre sí. En las dos 
tipologías aparecen tres tipos de madres, unas con características positivas y otras con las 
negativas. La tipología de Topole está basada en los ejemplos de las madres en la dramaturgia 
de autora eslovena Zofka Kveder. Por otro lado, la tipología de Rebol Kotnik se centró y tomo 
como fundamento las obras de los autores de la segunda mitad del siglo XIX. Aunque ninguna 
de las dos incluye a autores españoles, pueden ser usadas, en rasgos generales, en el análisis de 
las obras lorquianas por su referencia a los entornos rurales, conservadores, fuertemente 
arraigados en la tradición. En el siguiente capítulo voy a presentar los puntos clave de las dos 
tipologías.  
 
2. 1. 1 La tipología de Alenka Rebol Kotnik  
 
Rebol Kotnik en su tipología de mujeres distingue cuatro tipos; (1) las madres, (2) las hijas, (3) 
las mujeres o las parejas y (4) varios tipos. Dado que en esta tesina nos dedicamos a la imagen 
de la madre, solo voy a centrarme en el primer tipo (las madres) que expone la autora en su 
artículo. En su clasificación de las madres se presentan tres subtipos: en el primer subtipo 
aparece la madre abnegada, generosa, cuidadosa, en el segundo encontramos la madre 
calculadora, materialista y el último representa la madre egoísta. (Rebol Kotnik 2007: 21) 
 
El primer subtipo de la madre según Rebol Kotnik, la madre abnegada, generosa, cuidadosa, 
determina la madre estereotipada que es buena, callada, devota, trabajadora e obediente. La 
madre abnegada sacrifica su suerte por la suerte o la vida de sus niños, no espera nada a cambio 
de su sacrificio, su único rol es proteger a sus niños y darles todo posible. En la mayoría de los 
casos la madre abnegada es creyente. (Rebol Kotnik 2007: 21) 
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A continuación, Rebol Kotnik presenta en el segundo subtipo la madre controladora, 
materialista. Este tipo de madre «devora a sus hijos». Quiere conocer todo y cada uno de los 
detalles de sus vidas porque para su propia realización personal necesita estar vinculada a los 
hijos. La madre controladora se encuentra siempre donde sus hijos puedan necesitarla. Le 
recomienda a su hija hombres lo que ella misma puede controlar. No respeta las fronteras 
físicas o emocionales de sus hijos. Las madres de este subtipo desean una vida mejor, perfecta 
para sus niños. En la mayoría de los casos esto es posible con un matrimonio con una persona 
rica. La madre calculadora tiene grandes metas para sus hijos, pero las metas de los niños no 
siempre coinciden con las suyas. La madre consigue su meta con amenazas, violencia psíquica, 
intriga y conspira y no le interesa el daño que pueda causar. (Rebol Kotnik 2007: 21-22) 
 
El último subtipo de la tipología de Rebol Kotnik presenta la madre egoísta. Hay cuatro 
categorías: (1) la madre egoísta a la que no le importa su hijo, (2) la madre que abandona a su 
hijo, (3) la madre malvada, tóxica y (4) la madre violenta, brutal.  
A la madre egoísta le interesan solo sus deseos y necesidades. No le importa su hijo, por esto 
él solo le presenta un obstáculo. En la mayoría de los casos estas madres descuidan a los hijos 
o a los hijastros. La madre que abandona a su hijo presenta el segundo subtipo de la madre 
egoísta. Ella abandona a su hijo por dos razones: uno, es el deseo de una vida mejor, más fácil, 
sin hijo que presenta su vergüenza. Como la madre quiere casarse y tener una vida mejor con 
un hombre rico, su hijo le presenta un obstáculo. Otra razón es la incapacidad de ocuparse de 
su propio hijo, por esto lo abandona o lo deja con otras personas. En la tercera categoría de la 
madre egoísta se expone la madre malvada, tóxica. Las madres malvadas hacen daño a sus 
hijos. Son capaces de matar a sus hijos por estar desesperadas. Estas madres no aman a sus 
niños lo suficiente, no saben apreciar su vida y a ellos mismos. Son dependientes y no saben 
vivir sus vidas, ante una situación difícil y problemática para lograr sobrevivir encuentran como 
única solución la eliminación de sus niños. La representante más típica es Medea, asesina de 
sus hijos. En la última categoría está presentada la madre violenta, brutal, que muestra su 
posición en la familia a través de la violencia. A la madre sádica le gusta el sufrimiento de los 





2. 1. 2 La tipología de Marija Topole  
 
Marija Topole (2015: 8-9) en el segundo capítulo de su tesina presenta su topología de las 
madres en la dramaturgia eslovena moderna. Esta está basada en la disertación de Katja 
Mihurko Poniž, en la que expone los tipos de las madres de la dramaturgia de Zofka Kveder. 
Topole presenta tres tipos de madres: (1) la madre sufrida, (2) la madre sacrificada y (3) la 
madre malvada. 
 
La madre sufrida procede de la imagen de la Virgen María. La Virgen María representa una de 
las imágenes más importantes de las madres. En la mayoría de los casos, la Virgen María forma 
parte de textos religiosos. Su maternidad es especial porque ella dio a luz a Jesús, hijo de Dios. 
La madre sufrida y La Virgen María tienen en común el sufrimiento por la muerte de sus hijos.  
 
A la madre sacrificada no le interesan sus propios deseos o necesidades. Su única meta en la 
vida es darles una vida mejor a sus hijos. La madre sacrificada sufre cuando sus hijos maduran. 
Topole propone un subtipo de la madre sacrificada, que es la madre protectora, que quiere 
proteger a su hijo y con su protección encontrar su felicidad. La madre sacrificada muestra su 
amor con sus sacrificios, mientras que, al contrario, la madre protectora, glorifica a su hijo y lo 
protege.  
 
La madre sufrida, la madre sacrificada y la madre protectora son ejemplos de las madres con 
características positivas. Al otro lado, Topole presenta a la madre malvada. Este tipo de madre 
se siente frustrada por no poder elegir entre su vida erótica y la maternidad. Su maldad se 




3. FEDERICO GARCÍA LORCA Y SU TEATRO 
 
Federico García Lorca nació el 5 de junio de 1898 en Fuente Vaqueros en una familia de 
terratenientes. Su padre, Federico García Rodríguez fue hacendado y su madre, Vicenta Lorca, 
fue una maestra de escuela que fomentó el gusto literario a su hijo. Desde muy temprano recibía 
una buena educación, mostraba el interés por el teatro de marionetas y fue apasionado del teatro 
en general. La criada de los Lorca, Dolores, desempeñaría un papel importante en sus primeros 
escarceos dramáticos. (Edwards 1983: 13) 
 
En 1909 su familia se trasladó a Granada, donde García Lorca frecuentó el colegio católico. 
Granada en aquella época era una ciudad con importante vida cultural sobre todo en el campo 
de la música, por la que Lorca empezó a interesarse con seriedad. En Granada en aquella época 
se encontraban muchos intelectuales y gente culta, por ejemplo, Fernando de los Ríos, Juan 
Cristóbal, Ángel Barrios, José Fernández Montesinos, etc. Este grupo granadino se reunía 
regularmente en el Café Alameda donde se hablaba de literatura, de música, de arte, de 
sentimientos, de filosofía, de religión y de política. En este ambiente Lorca encontraba su 
inspiración artística. (Edwards 1983: 14) 
 
En 1919 García Lorca se trasladó de Granada a Madrid donde empezó la carrera de Filosofía 
y Letras, pero acabó la carrera de derecho en 1923. Residía por diez años en la Residencia de 
estudiantes, donde amistaba con los españoles Juan Ramón Jiménez, Gregorio Martínez Sierra, 
José Caballero, Manolo Ángeles Ortiz, Salvador Dalí etc. Se trataba de una compañía 
estimulante, inteligente y receptiva, con la que García Lorca inició a conocer los modernos 
movimientos artísticos, como el Dadaísmo, el Ultraísmo o el Surrealismo. La década de los 
veinte fue muy fructífera para García Lorca: entre 1919 y 1920 su creatividad artística – tanto 
poética como teatral – se multiplicó. En los siguientes años publicó varios libros: El maleficio 
de la mariposa, Libro de poemas, Mariana Pineda, La zapatera prodigiosa, El amor de Don 
Perlimplín, Romancero gitano etc. (Edwards 1983: 15) 
 
A pesar de su creciente fama, García Lorca, se sentía muy deprimido. Abandonó España en 
verano de 1929 y salió para Nueva York. La experiencia de gran ciudad, llena de acero y 
cemento, representaba para él un enorme contraste con Granda. En el país que le era totalmente 
extraño se sentía abandonado y desorientado. Pronto salió de Nueva York y se fue con unos 
amigos a Vermont, pero su depresión no le abandonó. De regreso a Colombia se encuentra en 
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un estado más optimista. En la primavera de 1930 dejó Nueva York para visitar Cuba. Aquel 
mundo hispánico con su tipo de vida le gustó y recuperó completamente su ánimo. (Edwards 
1983: 16) 
 
Desde Cuba regresó a España, la cual se encontraba en una situación política efervescente: en 
1930 cayó la dictadura de Primo de Riviera y en el año siguiente llegó la República. García 
Lorca iniciaría la época más creativa y fructífera de su vida. Fue director de La Barraca, teatro 
universitario y ambulante, a la que consagró casi todo su tiempo en los años siguientes. Aparte, 
escribió obras con las cuales alcanzó un gran éxito en el teatro español. Se estrenaron La 
zapatera prodigiosa, El amor de Don Perlimplín y Bodas de sangre. (Edwards 1983: 17) 
 
El 18 de julio de 1936 las tropas de Franco ejecutaron el golpe de estado e invadieron la 
península. En aquel momento García Lorca se hallaba en Granada la cual cayó rápidamente. 
Su conexión con La Barraca – para la cual la coalición de derecha suprimió la subvención que 
antes recibía del gobierno republicano – como también su amistad con la famosa actriz 
Margarita Xirgú y con los republicanos, fueron pruebas contra él. Además, su fama de 
homosexual y el enorme éxito como escritor produjeron el prejuicio y la envidia fascista contra 
él. El 16 de agosto fue arrestado en casa de su amigo, el poeta Luis Rosales, en donde estaba 
escondido. De allí lo llevaron al Gobierno Civil en donde lo tuvieron dos días y lo fusilaron en 




3. 1 TEATRO ESPAÑOL EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX 
 
A principios del siglo XX directores y dramaturgos como Stanislavski, Ibsen, Chejov, Brecht 
Gordon Craig etc., revolucionaron el teatro europeo, alcanzaron un estimable éxito con un 
teatro de reflexión muchas veces experimental. Por otro lado, apunta César Oliva, el teatro 
español continuaba estancado en las propuestas decimonónicas. En España en el siglo XX el 
teatro se dividió en dos formas de producción, que tienen muy diferentes intenciones. «Si la 
primera, tradicional y más habitual, trata de rentabilizar el esfuerzo artístico de manera 
comercial, la segunda, evolucionada, pone en escena obras sin el exclusivo fin de ser 
contempladas por un amplio público.» (Oliva 1995: 127) Al mismo tiempo aparecen en la 
sociedad española las nuevas clases media y baja, que forman la mayor parte de la población 
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española de principios del siglo XX. El público en las dos primeras décadas del siglo solo 
buscaba entretenimiento. (Oliva 1995: 127)  
 
Jacinto Benavente fue uno de los autores españoles más significativos. Hablando sobre él, hay 
que mencionar la comedia burguesa donde los temas y personajes corresponden a los de las 
clases medias o altas y a los conflictos típicos de ambos grupos: infidelidad, hipocresía, amores 
insatisfechos etc. Una de sus obras más conocidas son Los intereses creados (1907), Señora 
ama (1908) y La malquerida (1913). Otros autores importantes fueron: Carlos Arniches con 
sus tragedias grotescas, los hermanos Machado, que escribieron para el teatro de pura evasión 
sin relación inmediata con la realidad, Unamuno, uno de los representantes de la generación 
del 98, quien escribió sobre los temas como: la preocupación y preocupación por el paso del 
tiempo, la muerte y la búsqueda de la felicidad. Sustanciales son Valle-Inclán y García Lorca 
que fueron los así llamados dramaturgos de ruptura. La obra teatral de Valle Inclán suele 
agruparse en tres ciclos: el mito, la farsa y el esperpento. El teatro esperpento criticó una 
realidad falsa y de unos valores que ya no tenían sentido. La estética del esperpento inició con 
la obra Luces de Bohemia, cuyo protagonista ha sido encarcelado, traicionado y perdió su 
dignidad. (Pérez-Rasilla 2001: 23) 
 
 
3. 2 «LA BARRACA» 
 
La literatura española del siglo XX ha producido varias generaciones de autores. Unamuno, 
Azorín y Machado son representantes de la generación del 98, la del 27 la integran Cernuda, 
Alberti y autores como Juan Ramón Jiménez, Valle-Inclán o Gómez de la Serna que tuvieron 
un gran rol para el desarrollo de la literatura europea posterior. Según Cabello Pino si 
tuviéramos que realizar un canon de la literatura europea del siglo XX, el primero y el más 
inolvidable autor dentro de ese canon sería desde luego Federico García Lorca. (Cabello Pino 
2006: 132) A excepción de Cervantes, Lorca es para muchos el escritor más famoso de la 
literatura española. «Gran parte de sus poemas y de sus obras de teatro nos dan una versión 
poética de esa imagen de España que, de alguna forma, todos tenemos.» (Edwards 1983: 10) 
Leyendo sus poemas u obras podemos imaginar «los gitanos de Andalucía, del ruedo taurino, 
de esos pueblos españoles calcinados por el sol, juntamente con las fuerzas poderosas de la 
pasión y del honor.» (Edwards 1983: 10) 
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La década de los treinta son los años más fructíferos tanto para el teatro español como para 
Lorca. En 1930 cae la dictadura de Primo de Riviera, el rey Alfonso XIII sale del país y después 
de las elecciones populares de 1931 se establece la Segunda República española. El Ministerio 
de Cultura e Información inicia un programa educativo para que el público conozca los clásicos 
españoles. Con este programa se forman nuevas escuelas, grupos, compañías de teatro como 
por ejemplo Teatro Universitario y Teatro del Pueblo. (Edwards 1983: 27) 
 
Los directores del Teatro Universitario más conocido como «La Barraca» eran García Lorca y 
Eduardo Ugarte. En 1931 a García Lorca le fascinó una representación de Don Juan Tenorio 
desprovista de toda concepción imaginativa. Lorca piensa en «un teatro del pueblo y para el 
pueblo, libre de las trabas económicas y artísticas del teatro comercial.» (Edwards 1983: 28) 
Con su grupo estudiantil viajaba por toda España. Los actores representaban ante la gente 
sencilla obras de los grandes dramaturgos españoles del pasado sobre todo de Lope de Vega y 
Calderón. García Lorca representaba a los clásicos con un estilo nuevo, interesante y moderno. 
«Este estilo abarcaba todos los elementos de la representación, desde los decorados al 
vestuario, los movimientos, la iluminación, los gestos y la forma de decir.» (Edwards 1983: 
27-28) 
 
En todas las producciones de «La Barraca», Lorca lleva a cabo una coherente tarea de 
transformación, utilizando todas las posibilidades del teatro, con el fin de dotar de nueva vida e 
interés a obras que tradicionalmente se representaban al público según las normas del realismo 
insulso del siglo XIX. Interpretadas por «La Barraca», obras […] adquirían nueva vida para los 
miles de personas que acudían a verlas. Aquellas representaciones llegarían a hacer de «La Barraca» 
una compañía famosa nacional e internacionalmente, con invitaciones para actuar en Francia y en 
Italia. (Edwards 1983: 27-30). 
 
García Lorca supo enlazar su experiencia teatral como director de «La Barraca» con su 
actividad creadora de dramaturgo y de director de teatro profesional de tal manera que implantó 
en sus obras para el teatro profesional el mismo estilo de representación teatral que instauraba 
en «La Barraca». Por exceso de trabajo dejó la dirección de «La Barraca» en 1935. Su 
influencia en la revitalización del teatro español y especialmente en el nuevo estilo teatral era 




3. 3 LA CONCEPCIÓN TEATRAL LORQUIANA 
 
La concepción de García Lorca del teatro y su actitud vital hacia él aparecen expresadas en sus 
obras teatrales y en varias entrevistas que le realizaron. Para él, el teatro debe presentar a la 
gente, la realidad de la naturaleza humana, desnuda y sin adornos. (Edwards 1983: 32-33) Así 
lo expresa en su famosa formulación:  
El teatro es la poesía que se levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse, habla y grita, llora y 
se desespera. El teatro necesita que los personajes que aparezcan en la escena lleven un traje de 
poseía y al mismo tiempo que se les vea los huesos, la sangre ... (Obras completas II 1973: 1015). 
 
García Lorca querría que el teatro mostrara las pasiones y las luchas humanas. No es 
sorprendente, que muchas veces critique el teatro comercial español, que en su opinión se 
encontraba en el estado moribundo. Critica en primer lugar, la tiranía de los productores y 
empresarios ricos que trataban de dirigir el teatro. (Edwards 1983: 33-34) 
Lo absurdo y lo decadente es su organización. Eso de que un señor, por el mero hecho de disponer 
de unos millones, se erija en censor de obras y definidor del teatro, es intolerable y vergonzoso. Es 
una tiranía que, como todos, sólo conduce el desastre (Obras completas II 1973: 1630). 
 
En segundo lugar, critica el público de su época, su aburguesamiento, superficialidad y mal 
gusto. Según el dramaturgo «lo grave es que las gentes que van al teatro no quieren que se les 
haga pensar sobre ningún tema moral. Además, van al teatro como a disgusto. Llegan tarde, se 
van antes de que termine la obra, entran y salen sin respeto alguno.» (Obras completas II 1973: 
1630-1931) Como último, se puede destacar también su crítica dirigida hacia los autores 
presuntuosos, que ejercían influjo negativo sobre los escritores-creadores.  
 
Para García Lorca éstas eran las razones que habían contribuido a la decadencia del teatro en 
España. Él se resistía decididamente en todas sus obras teatrales y en muchas de sus entrevistas 
a toda influencia negativa que pudiera destruir su arte. Continuamente, se afirma a sí mismo, 
que quiere ser «yo, natural». Por ello, desafía al público y rehúsa plegarse a sus deseos. Por 
ejemplo, en el prólogo de la obra El maleficio de la mariposa se dirige directamente al público, 
manifestándose satisfecho de ofrecerles una obra que trata de cucarachas y les ruega que 
presten atención. «En el prólogo de La zapatera prodigiosa el autor no se deja amedrantar por 




«El teatro de Lorca, cualquiera que sea el tema que trate, posee una notable unidad de visión.» 
(Edwards 1983: 10). Lorca desde sus primeras obras insiste en los temas que le obsesionaron 
durante toda su vida: el poder de la pasión, la frustración, el paso del tiempo y la muerte. Temas 
que no son típicos españoles, sino incumben a todo ser humano. La importancia del teatro de 
Lorca es en su «universalidad, que es lo que hace que sus obras transciendan los límites de los 
escenarios en los que se desarrollan» (Edwards 1983: 10). Podemos identificarnos con las 
pasiones de sus personajes, que tienen los mismos miedos que nosotros: temen morir en la 
soledad, les asusta e incómoda la situación de las mujeres viejas desconsuelas y tienen miedo 
de perderse en la búsqueda de su propia identidad. «Cuando Lorca deja en desnudez el alma 
humana individual nos está mostrando, al mismo tiempo, la cercanía del hombre con las fuerzas 
primitivas e instintivas del mundo natural del que ese hombre forma parte y es, a veces, 
víctima.» (Edwards 1983: 10). 
 
Los personajes de Lorca hablan en prosa que es sencilla, pero al mismo tiempo muy expresiva. 
En la escena pone los grandes temas humanos como el amor, la muerte, el paso del tiempo, la 
opresión y la rebeldía, la fuerza del destino. En sus obras experimenta con varias formas 
dramáticas desde las más tradicionales y convencionales hasta las más contemporáneas y 
experimentales. (Edwards 1983: 10-11) 
 
La importancia del teatro lorquiano no se refleja solo en los temas que trata, sino también en 
la creación de un teatro de innovación y avances técnicos. Tanto como Edward Gordon Craig, 
Reinhard y Stravinsky cambiaron el panorama del teatro europeo en general, Lorca también 
pensó que: 
Los escenarios realistas del siglo diecinueve tenían que dar paso a una concepción mucho más vital 
y fluida de la acción dramática en la que el diálogo, la canción, la danza, el movimiento y la puesta 
en escena fueran elementos importantes. Sus grandes temas fueron expresados en un lenguaje 
dramático lleno de dinamismos y capaz de transformar las ideas en imágenes imperecederas. 
(Edwards 1983: 11) 
 
El camino teatral de García Lorca era siempre «el del desafío y el experimento.» (Edwards 
1983: 38) El autor2 concluye: «Desde sus comienzos hasta las últimas obras, el teatro de Lorca 
presentará, en cuanto al contenido y técnica, una progresión y evolución continuas, ante las 
cuales la muerte prematura del dramaturgo es, sin duda, la gran tragedia.» 
                                                 
2 El autor del libro El teatro de Federico García Lorca.  
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3. 4 LAS TRES CONSTANTES DEL TEATRO LORQUIANO  
 
La clasificación de la dramaturgia lorquiana, igual que la de su obra poética, es bastante difícil. 
Su obra se puede dividir en tres periodos a base de los acontecimientos más importantes de su 
vida: el período temprano hasta 1929, el segundo periodo de su estancia en Nueva York y Cuba, 
y el último periodo de plena madurez hasta 1936. Pero tal clasificación biográfica no indicaría 
su verdadera trayectoria. La clasificación cronológica tampoco es exacta. Según ésta, el teatro 
de títeres Mariana Pineda y las farsas La zapatera prodigiosa y Don Perlimplín 
corresponderían a la primera etapa. El público y Así que pasen cinco años pertenecerían al 
período neoyorquino y Bodas de sangre, Yerma, Doña Rosita la soltera y La casa de Bernarda 
Alba representarían las obras de plena madurez. Es difícil situar una obra en un periodo 
correspondiente por su manera especial de escribir. Por ejemplo, el autor imaginó la obra La 
zapatera prodigiosa en 1926, la escribió en 1930 en Nueva York y la modificó en la época de 
su madurez teatral. De esta manera la obra cabe en los tres períodos diferentes y al mismo 
tiempo no cabe del todo en ninguno de ellos. (Josephs y Caballero en García Lorca 2000: 12-
13) 
 
Sobre su manera de escribir García Lorca declara: «Ya sabe usted mi norma: “tarde, pero a 
tiempo”» (Obras completas II 1973: 913). Dice también:  
En escribir tardo mucho. Me paso tres y cuatro años pensando una obra de teatro y luego la escribo 
en quince días. No soy yo el autor que puede salvar a una compañía, por muy grandes éxitos que 
tenga. Cinco años tardé en hacer Bodas de sangre, tres invertí en Yerma … (Obras completas II 
1973: 984). 
 
Josephs y Caballero en García Lorca (2000: 13) afirman que para hacer una clasificación es 
necesario olvidar la vida del autor y tener en cuenta las tres constantes que muestran su teatro: 
lo poético, lo experimental y la unidad de la materia temática.  
 
 
3. 4. 1 El teatro poético  
Josephs y Caballero en García Lorca (2000: 13) afirman que todo el teatro lorquiano es poético, 
aun cuando pueda no parecerlo, por ejemplo, La casa de Bernarda Alba. Asimismo, lo 
consideraba García Lorca en una famosa declaración de 1936: «Tengo un concepto del teatro 
en cierta forma personal y resistente. El teatro es la poesía que se levanta del libro y se hace 
humana» (Obras completas II 1973: 1015). En 1935 García Lorca concedió una entrevista en 
la que habló de la importancia del teatro poético en el sentido de creación e invención: 
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El teatro que ha perdurado siempre es el de los poetas. Siempre ha estado el teatro en manos de los 
poetas. Y ha sido mejor el teatro en tanto era más grande el poeta. No es – claro – el poeta lírico, 
sino el poeta dramático. La poesía en España es un fenómeno de siempre en este aspecto. La gente 
está acostumbrada al teatro poético en verso. Si el autor es un versificador, no ya un poeta, el público 
le guarda cierto respeto. Tiene respeto al verso en teatro. El verso no quiere decir poesía en el teatro 
… no puede haber teatro sin ambiente poético, sin invención. La obra de éxito perdurable ha sido 
la de un poeta, y hay mil obras escritas en versos muy bien escritos que están amortajadas en sus 
fosas (Obras completas II 1973: 983). 
 
 
3. 4. 2 El teatro experimental 
El teatro de García Lorca es también experimental. Su teatro no sigue a nadie y tampoco tiene 
seguidores. El autor usaba, mezclaba varios estilos, escuelas, movimientos para producir el 
estilo adecuado para cada obra. La rica diversidad estilística es una de sus características más 
evidentes que le permitió experimentar sobre los mismos temas.  (Josephs y Caballero en 
García Lorca 2000: 14-18) Sobre este aspecto de su obra decía: «Caminos nuevos hay para 
salvar al teatro. Todo está en atreverse a caminar por ellos» (Obras completas II 1973: 965). 
También declaró:  
… los credos, las escuelas estéticas, no me preocupan. No tengo ningún interés en ser antiguo o 
moderno, sino ser yo, natural. Sé muy bien cómo se hace el teatro semiintelectual, pero eso no tiene 
importancia. Es nuestra época, el poeta ha de abrirse las venas para los demás. Por eso yo, …, me 
he entregado a lo dramático, que nos permite un contacto más directo con las masas. (Obras 
completas II 1973: 978). 
 
García Lorca no buscaba, ni tampoco rechazaba varias influencias: espigó en el Siglo de oro 
(Lope de Vega, Góngora, Calderón), aceptó algunos elementos dramáticos del drama 
romántico español (Zorilla, Duque de Rivas, García Gutiérrez), le encantó la estética 
esperpéntica de Valle-Inclán que ya anunciaba el teatro del absurdo, aceptó varios estilos 
vanguardistas (el surrealismo), y mucho más. Pero hay que recordar, que fue un artista 
universal, además de poeta y dramaturgo, también pintor, músico, director de escena: fue 
consciente de la necesidad de emplear todos los recursos posibles para la más eficaz 
escenificación (la plasticidad, los colores, el ritmo, la escenografía, los detalles etc.) – fue un 
verdadero «hombre de teatro» (Šabec 2004: 27). A su muerte García Lorca dejó un teatro que 
nadie podía continuar.  
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3. 4. 3 La unidad de la materia temática  
La tercera constante del teatro lorquiano es la unidad de la materia temática. En general hay un 
solo tema. El autor trata este tema en diferentes versiones, perspectivas o subtemas. El tema 
está usado con otras técnicas según el estilo usado.  (Josephs y Caballero 2000: 18) 
 
Francisco Ruiz Ramón (1997: 177) propone un estudio de la dramaturgia lorquiana diferente. 
Según él no hay un solo tema en sí sino «una situación dramática básica como núcleo de la 
dramaturgia lorquiana; situación profundizada sin cesar y enriquecida de obra en obra hasta 
alcanzar su más honda significación, por más total, en La casa de Bernarda Alba». Sigue 
exponiendo su teoría de la dramaturgia lorquiana así: 
El universo dramático de Lorca, como totalidad y en cada una de sus piezas, está estructurado sobre 
una sola situación básica, resultante del enfrentamiento conflictivo de dos series de fuerzas que, por 
reducción a su esencia, podemos designar principio de autoridad y principio de libertad. Cada uno 
de estos principios básicos de la dramaturgia lorquiana, cualquiera que sea su encarnación dramática 
– orden, tradición, realidad, colectividad, de un lado, frente a instinto, deseo, imaginación, 
individualidad – son siempre los dos polos fundamentales de la estructura dramática. (Ruiz Ramón 
1997: 177) 
 
Josephs y Caballero (en García Lorca 2000: 19) confirman que esta situación básica de 
conflicto, que existe entre el principio de autoridad y el principio de libertad, constituye el tema 
esencial del teatro lorquiano. Este conflicto es muy semejante al conflicto entre la ley natural 
y la ley social, así que en realidad se trata de la descripción de un mismo conflicto. Explican 
que los subtemas que aparecen en las piezas (el tiempo, el amor, la libertad, la represión etc.) 
son distintas visiones de ese mismo conflicto (2000: 20). La ley natural siempre pierde en la 
obra del dramaturgo «el esfuerzo individual humano queda truncado o vencido por la 
colectividad represiva» (2000: 27). García Lorca está siempre más al lado del individuo y 
simpatiza más con la rebelión que con la autoridad (2000: 91). Él mismo manifiesta: «El artista 
y particularmente el poeta, es siempre anarquista en el mejor sentido de la palabra» (Obras 
completas II 1973: 917). 
 
Josephs y Caballero (en García Lorca 2000: 22) resumen que el teatro de García Lorca es 
«teatro poético y teatro experimental sobre un tema único y esencial: lucha del individuo que 
busca su esencia y encuentra su truncación o muerte. «Eso sostiene el mismo dramaturgo 
cuando declara que el artista debe escuchar una sola llamada «que fluye dentro de sí mismo 
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mediante tres fuertes voces: la voz de la muerte, con todos sus presagios; la voz del amor y la 




4. LA IMAGEN DE LA MADRE EN LA DRAMATURGIA LORQUIANA 
 
En el presente capítulo expondré y analizaré a los personajes maternos lorquianos. Es 
importante comprender que Lorca en su dramaturgia no trata solamente temas familiares, sino 
que también introduce temas universales en los que la figura de la madre siempre está presente. 
Por ello, en todas las obras elegidas y analizadas aparecen las madres que no siempre son 
personajes principales, pero sí tienen un rol fundamental en el desarrollo del argumento. Por 
ejemplo, aunque representan un personaje secundario suelen provocar con sus decisiones 




4. 1 EL MALEFICIO DE LA MARIPOSA 
 
El maleficio de la mariposa es la primera obra dramática de Lorca y se estrenó en el Teatro 
Eslava de Madrid el 22 de marzo de 1920. La representación de la obra fue un fracaso, por esta 
razón los críticos el día siguiente escribieron que Lorca era una gran poeta, pero no un gran 
dramaturgo. La obra no se volvió a representar y no apareció hasta 1954 en las Obras 
Completas de Aguilar. Posteriormente, los críticos literarios le siguieron prestando poca 
atención por considerarla obra de principiante. El maleficio es una obra insólita en el sentido 
de que se trata de una comedia de insectos. Los personajes principales son curianas o 
cucarachas, el resto de personajes representan: una mariposa, unos gusanos de luz y un alacrán. 
El texto, escrito en verso, es una parábola sobre la frustración, el amor y la muerte. (Ayéndez 
Alder 1985: 149) 
 
Como fuentes de inspiración suelen citarse varios nombres como por ejemplo Rostand, La-
Fontaine, Esopo, Cervantes y sobre todo Maeterlinck. Pero el verdadero origen de inspiración 
de El maleficio de la mariposa, hay que buscarlo en su propia poesía. «José Mora Guarnido 
habla de un poema que Lorca destruyó, en el que una mariposa caía en un nido de cucarachas, 
las cuales la cuidan hasta que se cura su ala herida; la mariposa enamora al hijo de cucaracha, 
y cuando se halla totalmente restablecida, abandona a su amante» (Edwards 1983: 40) 
 
Se puede afirmar que en esta obra se encuentran algunas de las características del teatro que 
Lorca posteriormente usará y empleará en sus obras hasta su muerte: «un teatro desnudo y 
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esencialmente humano; un teatro renovador y político-social; y también un teatro provocador 
por presentar como personajes a gusanos rastreros, como las cucarachas, y simbolizar con ellos 
a los hombres, es decir, a la realidad, a la humanidad» (Albarracín Brescia 2003: 33). 
 
4. 1. 1. El argumento  
El maleficio de la mariposa es una obra inusual porque es «una comedia de insectos». 
(Ayéndez Alder 1985: 149) Empieza con un prólogo en el que se destaca el siguiente tema «el 
amor, lo mismo que pasa con sus burlas y sus fracasos por la vida del hombre, pasa en esta 
ocasión por una escondida pradera poblada de insectos donde hacía mucho tiempo era la vida 
apacible y serena.» (García Lorca 1957: 111). Hasta que un día, un insecto, quiso ir más allá 
del amor. 
 
Los personajes principales son cucarachas, el resto del reparto lo completan una mariposa, unos 
gusanos de luz y un alacrán. Una mariposa herida cae en un nido de cucarachas. Estas le ayudan 
a recuperarse. Curianito, un curianito adolescencte y poeta se enamora de la mariposa. Cuando 
ella recupera el uso de sus alas, se aleja del nido y abandona al enamorado cucarachito. El 
joven enamorado se muere.  
 
En la obra se pueden observar muchas situaciones que Lorca posteriormente irá desarrollando 
en su teatro, especialmente en cuanto a los personajes y relaciones entre ellos: la figura de la 
madre (Doña Curiana), la mujer soltera (Curianita Silvia, enamorada de Curianito), el poder, 
la tiranía, la libertad, el coro del pueblo de vecinas que juzgan el «que dirán». (Albarracín 
Brescia 2003: 34) 
 
4. 1. 2. Los personajes 
Los personajes, animales desagradables como las cucarachas representan un arquetipo humano. 
La madre, Doña Curiana, aparece preocupada por el porvenir de su hijo. La Curianita Silvia 
está enamorada de Curianito el nene, sin esperanza. Curianito, el nene es diferente a todos, 
escribe poemas en trozos de corteza. Por último, la Mariposa herida que cae en el prado y colma 
todos los sueños, las esperanzas y las ilusiones de Curianito porque al ser diferente, en ella 
puede ver reflejadas todas sus inquietudes y frustraciones. En El maleficio de la mariposa los 
personajes son curianitos, seres inmundos, que exponen ante nuestros ojos unas realidades que 
nos molestan y las cuales queremos olvidar y tapar en el mundo uniformado en el que vivimos. 
(Albarracín Brescia 2003: 14) 
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4. 1. 3. La madre 
Doña Curiana, la madre de Curianito, es madre soltera. Es «una cucaracha viejísima a la que 
falta una de sus patas, que perdió a consecuencia de un escobazo que le dieron en una casa 
donde se alojaba siendo todavía joven y reluciente.» (García Lorca 1957: 115). Su pareja ya 
está muerta y también fue poeta como Curianito. Doña Curiana teme por su hijo Curianito 
porque destaca entre los demás por su vocación poética y por ello suele ser despreciado por el 
resto de los miembros. Curianito va a ser poeta como lo fue su padre, por esta razón Curianito 
para su madre según sus propias palabras representa un gran desengaño. (García Lorca 1957: 
117) 
 
Cuando Doña Curiana descubre, que Curianita Silvia está enamorada de su hijo, le gusta la 
idea, de que ellos se casen porque piensa que ella es rica y tiene magnificas rentas. Curianita 
Silvia le parece buena pareja para su hijo solo por el tema económico.   
 
DOÑA CURIANA. (como soñando) 
  Ella es rica. ¡Qué torpeza 
  la de esta criatura rara! 
  ¡Yo haré que la ame por fuerza! 
  (Compungida.) 
  ¡Ay cuánto debe sufrir! 
  (Aparte.) 
  ¡Tiene magníficas rentas! 
  ¡Pobrecita de mis carnes! 
  ¡Sangrecita de mis venas, 
  te casaré con mi hijo! 
 
La reacción de Doña Curiana al enterarse de que Curianita Silva está enamorada de su hijo 
demuestra claramente que es una madre calculadora, materialista pero al mismo tiempo 
también una madre generosa. Su deseo o su meta es ofrecer a su niño lo mejor posible, aunque 
eso implica un matrimonio sin amor pero con mucho dinero. La reacción de su hijo no le gusta 
y Curianito no cambia su decisión.  
 
La figura materna en El maleficio de la mariposa plantea algunas bases de las madres en las 
piezas ulteriores. Sus deseos sobre el matrimonio de su hijo muestran que ella tiene grandes 
metas para él, por eso quiere casarlo con una persona rica. No le interesan los deseos de 
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Curianito y mucho menos sus talentos poéticos. Su rol maternal se refleja en sus deseos de un 
matrimonio rico. El dinero, las magníficas rentas de Curianita Silica, para ella representan la 
suerte y una vida buena para su hijo. La madre recomienda a Curianito una esposa que ella 
misma puede controlar, o mejor dicho, a ella y a su dinero.  
 
 
4. 2 AMOR DE DON PERLIMPLÍN CON BELISA EN SU JARDÍN 
 
La obra Amor de Don Perlimplín con Belisa en su jardín es una tragicomedia escrita en 1933. 
Según Gutiérrez Piña (2015: 447) es una de las obras menos privilegiadas por la crítica 
lorquiana. La obra tiene cuatro actos y fue creada para ser representada por muñecos de guiñol, 
por eso su caracterización y su vestuario son tan simples y coloridos. Para que todos la pudiesen 
entender, la obra no tiene un vocabulario culto. Los temas de los que trata son reducidos, 
aunque ofrezcan mucho de qué dialogar: el amor, la fidelidad, el sacrificio, la felicidad y la 
libertad.  
 
Como el componente satírico es una constante en el teatro de Federico García Lorca el autor 
lleva a cabo su crítica sirviéndose del humor, que oscila entre humor negro y puramente jocoso. 
El humor se manifiesta mediante el empleo de técnicas tradicionales de la sátira3. Aunque 
Lorca no concibió sus obras íntegramente como sátiras, sí reivindicó las verdades que le 
resultan tan trágicas como la vida misma. Por tanto, podemos nombrar a la obra Amor de Don 
Perlimplín con Belisa en su jardín como una creación teatral satírica. (Ferrada 2015: 113, 115) 
 
4. 2. 1. El argumento 
Esta obra trata de Don Perlimplín, un hombre anciano, solitario de cincuenta años que no ha 
conocido el amor. Sin embargo, esto a él no le importa. Su criada Marcolfa, empleada leal, no 
está de acuerdo con él e intenta persuadirlo para que contraiga matrimonio lo antes posible. En 
ese instante oyen como una vecina se pone a cantar. Se asoman al balcón y observan a una 
joven llamada Belisa cantando medio desnuda en su balcón. Belisa es la hija de su vecina y es 
mucho más joven que él. Don Perlimplín le propone matrimonio, pero ella no está muy 
convencida. Llama a su madre la cual acuerda con Perlimplín que su hija y él se casarán. La 
                                                 
3 Según Hodgart (1969: 7), la sátira es una forma de expresarse, consistente en “el empleo al hablar o al escribir 
del sarcasmo, la ironía, el ridículo, etc., para denunciar, exponer o ridiculizar, el vicio, la tontería, las injusticias 
o los males de toda especie”, que puede manifestarse en cualquier género literario, incluida la tragedia.  
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madre planea la boda y tiene toda la autoridad sobre Belisa. Perlimplín y Belisa se casarán, 
aunque no se aman.  
 
La primera noche de matrimonio Belisa engaña a su marido con cinco hombres de 
nacionalidades diferentes. La criada Marcolfa advierte a Don Perlimplín que la noche anterior 
entraron a su casa cinco hombres y que su mujer lo engañó con todos. Perlimplín le confiesa  
que ya lo sabía, y que se dio cuenta que su mujer no le era fiel. El mismo día, cuando Belisa le 
cuenta toda la verdad y le confiesa que se va a reunir con un desconocido, Perlimplín entiende 
la situación en la que se encuentran su mujer y el desconocido, y le promete que le ayudará a 
encontrarlo. Por la noche, cuando Perlimplín ve entrar a Belisa en el jardín, se esconde detrás 
de un rosal y observa cómo ella canta una dulce serenata. Le pregunta si sigue esperando a su 
amante. Ella le responde que sí y en ese instante oyen un ruido detrás de los arbustos. Belisa 
corre al encuentro de su amante, pero Perlimplín la interrumpe, y saca un puñal diciéndole que 
lo va a matar, para que ella pueda estar siempre con él. Perlimplín acude al encuentro con el 
desconocido matándolo. Sin embargo, cuando Belisa va a socorrer a su amante se da cuenta, 
que el herido es Perlimplín. Se descubre que Perlimplín era el desconocido que le enviaba 
cartas a Belisa y que se suicida para que Belisa sea libre.  
 
4. 2. 2. Los personajes 
En la obra intervienen seis personajes: Perlimplín, Belisa, Marcolfa, la madre de Belisa y los 
dos duendes. Perlimplín es la imagen de la rutina y el aburrimiento. Su traje y su peluca pasados 
de moda denotan que es un viejo anticuado. A Marcolfa le dice «Yo con mis libros tengo 
bastante» (García Lorca 2016: 211), su declaración significa que vive su vida de una manera 
pasiva. Perlimplín es un «viejo inocentón, inmaduro, ignorante, miedoso y sumiso es incapaz 
de imponerse al dictamen de la norma y actuar con libertad.» (Ferrada 2015: 119) Esto se 
manifiesta en su primera conversación con Belisa. Está tan asustado y sin determinación, que 
Marcolfa es la que realmente habla con Belisa, Perlimplín es como un pelele manipulado por 
su criada. La prueba de esto es cuando se dirige a Belisa para proponerle el matrimonio 
utilizando casi idénticas palabras empleadas por su criada, con las cuales le había convencido 
que debía casarse.  
BELISA. ¿Sí? 
PERLIMPLÍN. Sí. 
BELISA. Pero ¿por qué sí? 
PERLIMPLÍN. Pues porque sí. 
BELISA. ¿Y si yo le dijese que no? 
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PERLIMPLÍN. Lo sentiría… porque hemos decidido que me quiero casar.  
(García Lorca 2016: 212) 
 
Belisa es la caracterización de la feminidad y la sensualidad. Ella es la antítesis de Perlimplín, 
es joven, hermosa y vital. Acepta casarse con Perlimplín por su dinero y tierras, aunque 
realmente no está enamorada de él. Belisa «despierta a Perlimplín de su letargo y le convertirá 
en un hombre de acción.» (Ferrada 2015: 118) 
 
4. 2. 3. La madre  
La madre de Belisa solo aparece en el primer acto para negociar la boda de su hija con don 
Perlimplín, pero tiene un rol importante porque persuade a su hija que se case con él. La madre 
presenta la personificación de la autoridad familiar que Lorca caracteriza como nueva 
personificación de la norma. (Ferrada 2015: 120) Su aspecto arcaico es el reflejo de la vieja 
tradición que legitima su potestad. «La solemnidad de la que hace gala la Madre es pura 
fachada.» (Ferrada 2015: 121) La imponente y recargada peluca denota falsedad en la 
personalidad. La Madre usa el lenguaje de la autoridad, en su discurso con don Perlimplín es 
evidente la demagogia. (Ferrada 2015: 121) Es evidente la falsedad de «los halagos con que 
engatusa a Perlimplín: «Buenísimas tardes, encantador vecinito mío. Siempre dije a mi pobre 
hija que tiene usted la gracia y modales de aquella gran señora que fue su madre y a la cual no 
tuve la dicha de conocer.» (García Lorca (2016: 212) en Ferrada 2015: 121) La Madre se burla 
de Perlimplín utilizando la ironía, como cuando lo define como «persona moderna.» (García 
Lorca 2016: 213) Perlimplín es incapaz de intuir el engaño: 
 
MADRE. Es una azucena… Ve usted su cara. (Bajando la voz.) Pues si la viese por 
dentro… ¡Como de azúcar!... Pero… ¡Perdón! No he de ponderar estas cosas a una 
persona tan moderna y competentísima como usted… 
PERLIMPLÍN. ¿Sí? 
MADRE. Sí… lo he dicho sin ironía. (García Lorca 2016: 213) 
El sinsentido de la hipocresía social se reproduce en dos escenas: Marcolfa persuade a 
Perlimplín de que debe casarse y la Madre convence a Belisa del ventajoso negocio que ganaría 
al casarse con un viejo. Don Perlimplín es incapaz de hacer valer su opinión e imponer el deseo 
de no casarse. (Ferrada 2015: 117-122) 
 
Aunque la Madre de Belisa solo aparece al principio de la obra, su relación con la hija es muy 
controladora. La madre es dominante y sobre todo calculadora y materialista, está siempre 
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donde Belisa pueda necesitarla. Eso se revela perfectamente cuando Belisa la llama para recibir 
su consejo cómo reaccionar a la pregunta de don Perlimplín y la Madre sale a sustituirla en la 
conversación con la siguiente excusa: «Belisa… vete dentro… no está bien que una doncella 
oiga ciertas conversaciones.» (García Lorca 2016: 2013)   
 
Su imagen dominante resalta también hacia don Perlimplín, y no solo hacia Belisa. Ella termina 
las preguntas de Perlimplín con un tono irónico. No le interesan los deseos de Belisa y de 
Perlimplín, solo quiere casar a su hija con una persona rica y de esta manera mejorar su posición 
en la sociedad. Sus grandes metas no son iguales a las de su hija. Ella solo se dedica a convencer 
a Belisa de los beneficios de este matrimonio y no a escuchar sus deseos: «Don Perlimplín 
tiene muchas tierras. En las tierras hay muchos gansos y ovejas. Las ovejas se llevan al 
mercado. En el mercado dan dineros para ellos. Los dineros dan la hermosura… y la hermosura 
es codiciada por los demás hombres.» (García Lorca 2016: 2012)  
 
Según la tipología de Rebol Kotnik la madre de Belisa es una madre calculadora y materialista. 
Para ella el matrimonio de su hija con un hombre rico es de fundamental importancia, por esto 
ella misma habla con el pretendiente para convencerlo. El matrimonio de don Perlimplín y 
Belisa es un matrimonio de conveniencia. Este tipo de matrimonios se producen para obtener 
beneficios jurídicos, económicos y sociales, pero el matrimonio en Amor de don Perlimplín 




4. 3 RETABLILLO DE DON CRISTÓBAL 
 
El primer manuscrito autógrafo del Retablillo de don Cristóbal está fechado en marzo de 1934, 
con el subtítulo de Escena de Cristobical escrita con el viejo tema andaluz. La primera vez que 
Retablillo de don Cristóbal se dio a conocer, guarda cierto paralelismo con la celebración de 
la noche de reyes de 1923. La obra fue muy modificada. Su primera versión fue para amigos y 
gente del teatro argentino como agradecimiento para su cálida recepción en el país. Diez años 
después fue escrita la segunda edición, en la que se ve la evolución artística del autor. El 
lenguaje lírico se transformó en un lenguaje más libre, duro, porque el poeta quiso buscar 
abiertamente un contacto directo con el público.  El título completo de la pieza es: Los títeres 
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de cachiporra. Tragicomedia de Don Cristóbal y la Seña Rosita. Fara guiñolesca en seis 
cuadros y una advertencia. (Centro dramático nacional 1997-1998: 10, 11, 15) 
 
4. 3. 1. El argumento  
La obra empieza con el prólogo hablado en el que el autor se dirige a las señoras y los señores, 
es decir, al público culto y les pide el silencio completo. El Director y el Poeta conversan sobre 
qué decir o no decir al público. Según el Director el público debe saber que don Cristóbal es 
malo y que no puede ser bueno. Después sale don Cristóbal, quien debe empezar el drama 
porque esto es su obligación y además tiene que ganar dinero para poder casarse. Sale el 
Enfermo con dolor del cuello, pero como don Cristóbal no es un verdadero médico no puede 
curar a su paciente. En seguida viene la Madre de doña Rosita que quiere que su hija Rosita se 
case. Cuando don Cristóbal le dice que él quiere casarse con Rosita, le pregunta cuánto dinero 
tiene, porque la meta de la Madre es vender a su hija en matrimonio por el precio más alto 
posible. Don Cristóbal y la Madre acuerdan el precio de Rosita.  
 
Después suenan las campanas y don Cristóbal y Rosita se casan. En su boda, don Cristóbal está 
borracho, por esto Rosita le tiene miedo. Le propone que se eche una siestecita. Cuando don 
Cristóbal duerme, entra Currito y abraza a Rosita y se besan. Después viene también Poeta, y 
se ponen a besar. Aparece también el Enfermo y doña Rosita también lo besa. Cuando don 
Cristóbal se despierta vienen la Madre y el Director, porque a doña Rosita le duele la barriguita, 
ella está de parto y va a tener cinco hijos. Don Cristóbal se enfada y le pregunta de quién son 
los niños. Aunque la Madre le responde que los niños son de él, no deja de golpearla.  
 
4. 3. 2. Los personajes  
Rosita, don Cristóbal y la Madre de Rosita son los personajes más importantes. Rosita desea 
casarse, pero no con don Cristóbal. Ella tiene hijos con todos los hombres que se le cruzan en 
el camino. Don Cristóbal es un adinerado, bruto, maleducado viejo, que siempre tiene una 
cachiporra en su mano. Busca una chica joven y guapa para casarse. Sus deseos del 
matrimonio coinciden con los deseos de la Madre de Rosita, por esto concretan el negocio, es 
decir don Cristóbal va a pagar buen precio a la Madre para poder casarse con Rosita.   
 
4. 3. 3. La Madre 
La Madre de Rosita es como la de Belisa en Don Perlimpín con Belisa en su jardín una madre 
calculadora, materialista. No resulta tan dominante o controladora, como calculadora. Su único 
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objetivo es ganar buen precio por su hija, lo que se muestra en su conversación con don 
Cristóbal. La Madre pide directamente cuánto dinero le dará por ella. Como no le gusta su 
respuesta, empieza a negociar el precio. 
 
MADRE.  Yo tengo una hija,  
  ¿qué dinero me das?  
CRISTÓBAL. Una onza de oro 
  de las que cagó el moro, 
  una onza de plata 
  de las que cagó la gata, 
  y un puñado de calderilla 
  de la que gastó su madre cuando era 
  chiquilla. 
MADRE.  Y además quiero una mula 
  para ir a Lisboa cuando sale la luna. 
CRISTÓBAl. Una mula es mucho; no puedo señora. 
MADRE.  Usted tiene plata, señor don Cristóbal. 
  Mi Rosita es joven y usted es ya viejo. 
  Viejo, viejo pellejo. (García Lorca 2016: 371, 372) 
 
Aunque no respeta los deseos de Rosita y decide casar a su propia hija por un buen precio, al 
final cuando Rosita está de parto, la Madre la protege y miente por ella. En su reacción se ve 
que no es solo una madre calculadora, sino también protectora. La Madre miente a don 
Cristóbal quién es el padre de los cinco hijos, aunque al mismo tiempo él la está golpeando. 
 
CRISTÓBAL. ¿De quién son los niños? 
MADRE.  Tuyos, tuyos, tuyos. 
CRISTÓBAl. (Le da un golpe) ¿De quién son los niños? 
MADRE.  Tuyos, tuyos, tuyos.  
(Otro golpe. Dentro grita Rosita por el parto.) 
DIRECTOR. Ahora está naciendo el quinto. 
CRISTÓBAL. ¿De quién es el quinto? 
MADRE.  Tuyo. (Golpe.) 
CRISTÓBAL. ¿De quién es? 
MADRE.  Tuyo, sólo tuyo. (golpe.) Tuyo, tuyo tuyo, tuyo. 
(Muere y queda echada sobre la bandilla.) 
(García Lorca 2016: 378, 379) 
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Según la tipología de Rebol Kotnik la Madre es una madre calculadora, materialista. Sus metas 
y deseos se pueden observar en el acuerdo con don Cristóbal sobre la boda. Ella casará a Rosita 
con don Cristóbal por dinero, a pesar de conocer el comportamiento negativo del pretendiente. 
Al principio solo le importan los bienes de consumo y su posición en la sociedad. Al final de 




4. 4 BODAS DE SANGRE 
 
Esta obra fue escrita en 1932, estrenada en Madrid en 1933 y retrata un triángulo amoroso 
sobre el cual Lorca se inspiró leyendo el diario ABC4. En el triángulo amoroso dos hombres 
disputan por una mujer. Aunque la obra se inspira en un caso real, el autor no expuso los hechos 
del modo naturalista, sino que introduce la realidad descrita en los periódicos a través de la 
fantasía poética. La obra presenta varias características de la tragedia clásica entre las cuales la 
más importante es el destino. Como en la tragedia grecorromana también en Bodas de sangre 
los personajes son completamente dominados por la fatalidad y parecen ser predestinados a 
sufrir. (Rey Hazas 2012: 18-19) 
 
En esta pieza aparecen muchos de los elementos usados en buena parte de las obras del autor 
granadino: el conflicto reprimido, las relaciones prohibidas y el deseo como fuerza 
transgresora, que desemboca en tragedia y muerte. Asimismo, aparecen símbolos típicos 
lorquianos: el caballo, la navaja, la luna, etc., que aluden a la sexualidad, la sangre y a la muerte 
como destino ineludible. Otros temas que se pueden observar en esta obra son: el odio, la 
riqueza y el dinero, el honor, la sexualidad como impulso de fertilidad, etc. Lorca presenta una 
tragedia en la que se mezclan prosa y verso y la cual está dividida en tres actos y siete cuadros. 
(Martín Carretero 2009) 
 
4. 4. 1. El argumento 
Bodas de sangre es una tragedia dividida en tres actos y siete cuadros. Es la historia «de una 
joven pareja que está a punto de contraer matrimonio, el cual se ve frustrado por la reaparición 
                                                 
4 Los principales diarios del país publicaron a finales de julio 1928 la información sobre un crímen cometido en 
un cortijo de Níjar (Almería). Una novia había huido a caballo con su antiguo amante la noche anterior a la boda. 
El hermano del novio burlado encontró a los fugitivos en el camino y mató a tiros al raptor. (Rey Hazas 2012: 18) 
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de un escondido amor que existía entre la joven novia y el primer pretendiente Leonardo.» Es 
también una historia de viejos conflictos familiares; el padre y el hermano mayor del joven 
novio fueron matados en manos de los Félix. La madre del novio odia todo lo relacionado con 
la familia de Leonardo y también tiene miedo de cualquier arma que pueda perjudicar la vida 
humana. (Martín Carretero 2009) 
 
En la obra se representan todos los arquetipos sociales de la Andalucía rural. La disputa entre 
los dos hombres jóvenes simboliza la controversia entre el amor cándido y puro versus el amor 
erótico y la sensualidad. Según Martín Carretero (2009) su disputa representa también «la 
dicotomía entre ricos y pobres». En el momento de su boda la novia se enfrenta con las 
memorias de su viejo amor. Decide escapar con Leonardo justo después de que concluya la 
ceremonia de matrimonio. El joven novio humillado y deshonrado ante la comunidad no tiene 
más opción que la venganza. Desde ese momento su objetivo es matar a los fugitivos. (Martín 
Carretero 2009) En el duelo resultan muertos ambos hombres. La Novia vuelve deshecha a 
buscar el perdón de la Madre, le propone que la mate y así́ le quite su deshonra, pero la Madre 
rechaza acometer tal acción, y tampoco le concede el perdón. Decide quedarse completamente 
sola para llorar a sus muertos. 
 
 
4. 4. 2. Los personajes 
«De entrada, Bodas de sangre nos presenta, desde el mismo dramatis personae, a una serie de 
personajes que carecen de nombre propio.» (Bercerra Mayor 2008) Los personajes aparecen 
con nombres genéricos, a excepción de Leonardo y son definidos «por las relaciones familiares 
y su ruptura: no constituyen individualidades sino nudos de una red familiar.» (Fernández 
Cifuentes 1986: 147 en Bercerra Mayor 2008) Para Lorca fue imposible construir personajes 
con nombres propios. «Los personajes, como afirma Fernández Cifuentes en Bercerra Mayor 
2008, son definidos por relaciones familiares y ruptura: no constituyen individualidades sino 
nudos de una red familiar.» 
 
4. 4. 3. La madre 
La Madre adquiere una importancia fundamental. Desde el principio es el personaje que más 
va a sufrir en toda la tragedia. Su personaje nos muestra lo trágico de Bodas de sangre que es 
la pérdida de su hijo. (González del Valle 1971: 98) 
Pero no así. Se tarda mucho. Por eso es tan terrible ver la sangre de una derramada por el suelo. Una 
fuente que corre un minuto y a nosotros nos ha costado años. Cuando yo llegué a ver a mi hijo, 
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estaba tumbado en mitad de la calle. Me mojé las manos de sangre y me las lamí con la lengua. 
Porque era mía. Tú no sabes lo que es eso. En una custodia de cristal y topacios pondria yo la tierra 
empapada por ella. (García Lorca 2016: 415) 
 
Ella posee muchos paralelismos con la protagonista de la Casa de Bernarda Alba. Es una 
señora rica, propietaria de tierras al menos de dos casas (una en la que vivirá su hijo con su 
esposa y otra en el pueblo cerca del cementerio) y lleva buenos regalos a la novia.  
 
Ella representa la fidelidad a la tierra. Es una mujer orgullosa de su familia y de sus tierras. 
Aunque es muy protectora con su hijo, es capaz de sacrificar su vida para recuperar el honor. 
No puede olvidarse de la tragedia familiar y sigue odiando la familia de Leonardo. (Vilches de 
Frutos en García Lorca 2016) No quiere marcharse con su hijo, porque quiere vigilar las 
tumbas.  
MADRE. No. Yo no puedo dejar solos a tu padre y a tu hermano. Tengo que ir todas 
las mañanas, y si me voy es fácil que muera uno de los Félix, uno de la familia de los 
matadores, y lo entierren al lado. ¡Y eso sí que no! ¡Ca! ¡Eso sí que no! Porque con 
las uñas los desentierro y yo sola los machaco contra la tapia. (García Lorca 2016: 
386)  
 
Los que mataron a su marido y a su hijo pagaron con la cárcel. Aun así́, ella mantiene el odio 
y rencor. De hecho, no quiere marcharse con su hijo, porque quiere cuidar las tumbas para que 
no suceda que entierren a los asesinos junto a sus familiares.  
MADRE. No. Yo no puedo dejar solos a tu padre y a tu hermano. Tengo que ir todas 
las mañanas, y si me voy es fácil que muera uno de los Félix, uno de la familia de los 
matadores, y lo entierren al lado. ¡Y eso sí que no! ¡Ca! ¡Eso sí que no! Porque con 
las uñas los desentierro y yo sola los machaco contra la tapia. (García Lorca 2016: 
386)  
 
El carácter de la Madre es muy dominante, por esta razón ella constantemente controla a su 
hijo, el Novio, es decir, tiene un dominio casi total sobre él. Como resultado de ese carácter tan 
fuerte, se puede observar en todo momento que su hijo depende por completo de ella. Según la 
tipología de Rebol Kotnik, la Madre es al mismo tiempo calculadora, materialista y egoísta. Se 
entromete constantemente en su vida, por ejemplo, le indica qué tiene que comprar para la 
Novia: «MADRE. Le compras unas medias caladas, y para ti dos trajes… ¡Tres! ¡No te tengo 
más que a ti!» (García Lorca 2016: 386) Su carácter dominante se muestra en su deseo de 
conocer todo y cada uno de los detalles de la vida del Novio, porque para su propia realización 
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personal necesita estar vinculada a su hijo. La Madre calculadora tiene grandes metas para su 
hijo. Desea una vida perfecta para él. Para conocer todos los detalles de su vida, siempre 
investiga y le interroga. Después de la muerte del Novio, la Madre «sufre una soledad 
agobiante, pero ya salva de experimentar el terror por las navajas al no tener hijos a quienes 
puedan matar.» (Rey 1994: 44) «MADRE. Aquí. Aquí quiero estar. Y tranquila. Ya todos 
muertos. A medianoche dormiré, dormiré sin que ya me aterren la escopeta o el cuchillo.» 
(García Lorca 2016: 439)  
 
 
4. 5 YERMA 
 
Yerma fue escrita en 1934 y estrenada en Madrid en diciembre del mismo año. A diferencia de 
Bodas de sangre no está basada en ningún hecho real. El autor buscó en Yerma una mayor 
simplicidad. (Edwards 1989: 165) Esta obra ilustra perfectamente la teoría y práctica de los 
productores y escritores simbolistas como Wilde, Maeterlinck, Craig, Appia y Yeats. (Edwards 
1989: 169)  
 
El título Yerma hace referencia directa a la protagonista que lleva el mismo nombre. La palabra 
yerma5 es un adjetivo que significa infértil o infecundo, aludiendo al suelo o terreno 
inhabilitado. Aquí el adjetivo se aplica a una mujer estéril. Yerma no ha podido ser fecundada 
por su marido, Juan, por motivos que no se revelan. Con este nominativo los personajes no sólo 
llaman a la protagonista, sino que indirectamente también la insultan. El mismo título de la 
obra la hace diferenciarse y al mismo tiempo asemejarse a otras tragedias rurales. Yerma es la 
tragedia de una sola mujer y no de una o varias familias. Es la tragedia de la mujer que se siente 
seca por no poder experimentar la maternidad y por lo cual también se vacía de sentimientos y 
llega a tal extremo de desesperación que mata su esposo porque este se niega a acompañarla o 
a salvarla de su frustración. (Issa Al-Afif 2015: 425-426) 
 
4. 5. 1. El argumento 
La obra forma, junto con las otras tragedias - Bodas de sangre y La casa de Bernarda Alba -  
una «trilogía de tragedias que representa la vida de la sociedad española conservadora en la 
época anterior a la Guerra Civil Española.» (Issa Al-Afif 2015: 426) En Yerma Lorca 
representa las tradiciones y costumbres de los años treinta sobre todo en Andalucía. Yerma, el 
                                                 
5 (http://dle.rae.es/?id=cB4lphp, consulta diciembre 2018) 
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personaje principal, es una mujer sencilla que está casada con Juan pero en su juventud estaba 
enamorada de Víctor. Como mujer casada no ha logrado satisfacer su deseo de tener un hijo. 
Ella solo pide a Juan que le preste más atención. «El problema está en la otra parte, su marido 
Juan, que no sirve para ser padre y tener hijos.» (Issa Al-Afif 2015: 426) 
 
Yerma busca ayuda en el pueblo conversando con otras mujeres. A pesar de su sufrimiento con 
Juan no olvida el honor familiar. Aunque la Vieja le propone que deje a su marido y que se 
case con otro, Yerma no lo hace. Un día su amiga María la lleva al templo donde se encuentra 
un Santo de la Fertilidad. El ritual que se desarrolla en la ermita provoca en Yerma una sanción 
extraña, la deja como hipnotizada; teniendo un altercado con una Vieja, esta le sugiere terminar 
su desgracia de no tener hijos separándose de su esposo y uniéndose con el hijo de ella. Lo 
dicho por la Vieja ofende a Yerma quien no duda en rechazar la idea de esta mujer, pero justo 
en ese momento llega Juan, que al escuchar la discusión se dirige firmemente a Yerma y le 
reafirma que él no desea en absoluto tener ni un solo hijo. Esto provoca que Yerma se sienta 
más desdichada que nunca, de modo que decide reaccionar contra su esposo y estrangularlo. 
 
4. 5. 2. Los personajes 
Según Issa Al-Afif (2015: 425) el autor utiliza los caracteres de los personajes para revelar su 
propio carácter y sus propias ideas, especialmente su homosexualidad. La homosexualidad 
pudiera ser entendida por la actitud de los dos personajes mayores, Yerma y Juan. Lorca se 
siente con su actitud homosexual como un hombre que no tendrá frutos en la sociedad, igual 
que Yerma, que es considerada como una “mujer seca” que nunca va a poder experimentar ser 
madre. Por otro lado, el hecho de que Juan no quiere tener hijos y nunca pensó tenerlos, también 
representa al autor. Los personajes de la obra están destinados a fracasar, pero es interesante 
notar, que esta desventura lo generan los mismos personajes y no alguna fuerza. 
 
4. 5. 3. Yerma 
Yerma presenta a una mujer frustrada por no poder tener hijos con su marido. Es una mujer del 
campo andaluz, que lleva dos años de casada con su esposo Juan. El carácter de Yerma es el 
típico de la sociedad conservadora que respeta la cadena familiar y matrimonial. A pesar del 
dilema con su marido Juan, quien evade su matrimonio y a diferencia de ella intenta llenar su 
tiempo libre fuera de casa en el campo con sus animales y la huerta, Yerma insiste en no 
separarse porque sigue las costumbres tradicionales. Yerma es una mujer sencilla y normal que 
se casó con Juan a la manera típica y tradicional de la época. Ella siempre aparece como una 
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muchacha joven. pero a la vez débil. Yerma no ha logrado satisfacer su deseo de tener un hijo 
para llenar su tiempo libre y de esta manera evitar las críticas de la gente del pueblo. Según la 
opinión de Issa Al-Afif el propio autor se ve «encarnado en el personaje de Yerma en el sentido 
de ser sin fruto y con un destino frustrado debido a las trabas sociales antiguas y corruptas.» 
(Issa Al-Afif 2015: 426)   
 
Ella lleva dos años y veinte días de matrimonio y espera con gran ansiedad tener a un hijo. 
Todavía quiere al marido, pero también podemos observar que después de la llegada de María 
que anuncia su embarazo, empieza poco a poco perder la esperanza. Aparecen sus primeras 
duda o al menos su creciente impaciencia. (Madi 2017: 18-19) Yerma siente que la vida es 
injusta con ella y empieza a sentirse inútil como mujer: «Pienso que no es justo que yo me 
consuma aquí. Muchas noches salgo descalza al patio para pisar la tierra, no sé por qué. Si sigo 
así, acabaré volviéndome mala.» (García Lorca 2016: 453) Con el paso de los años sigue sin 
tener un hijo lo que aumenta su obsesivo anhelo de maternidad. Son ya tres años de esperar día 
a día y noche a noche. La falta de un hijo no es sólo un asunto íntimo; Yerma habla del niño 
con gente en modo tal que ellos pueden notar la extrema tensión que está sufriendo. Para Yerma 
la no realización de la función de madre, acentúa la falta de sentido de sus funciones 
domésticas. (Edwards 1983: 243) «¿Por qué estoy yo seca? ¿Me he de quedar en plena vida 
para cuidar aves o poner cortinillas planchadas en mi ventanillo?» (García Lorca 2016: 456) 
 
Aunque sabe que nunca podrá lograr la maternidad, se niega a aceptarlo. «Desea un hijo, pero 
no como una criatura para el cuidado y el afecto, sino habiéndolo sentido crecer día a día en su 
entraña, habiéndolo dedo a luz entre dolores y amamantado incluso casi deseando grietas en 
los pechos, dolor adiciona que ratificase el personalísimo trance del alumbramiento.» (Madi 
2017: 23) 
YERMA:  Te diré, niño mío, que sí,  
  tronchada y rota soy para ti.  
  ¡Cómo me duele esta cintura  
  donde tendrás primera cuna! 
  ¿Cuándo, mi niño, vas a venir? (García Lorca 2016: 451) 
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Para ella la maternidad representa toda su vida, es la razón por la cual existe y vive. Su vida no 
tiene otro horizonte, se casó con esa única esperanza. Ser madre le parece lo más importante 
en la vida, más que su propio marido y el amor entre ellos.  
YERMA: Yo pienso muchas cosas, muchas y estoy segura que las cosas que pienso 
las ha de realizar mi hijo. Yo me entregué a mi marido por él, y me sigo entregando 
para ver si llega, pero nunca por divertirme. (García Lorca 2016: 457) 
 
Yerma ve que la satisfacción de su vida está en cumplir su deseo de tener hijos para sentirse 
como una mujer normal, como las demás mujeres del pueblo. Ella pide a Juan que le preste 
más atención, pero el problema no está en ella, sino en su marido Juan, que no sirve para ser 
padre y tener hijos. A pesar de su sufrimiento con Juan, Yerma no sale de la familia 
conservadora que apreciaba el honor y la honra de la mujer.  El mejor ejemplo es, cuando la 
Vieja le pide en la romería que deje a su marido Juan y que se vaya con ella para casarla con 
su hijo, y Yerma se niega de esta manera:  
¡Calla, calla, si no es eso! Nunca lo haría. Yo no puedo ir a buscar. ¿Te figuras que 
puedo conocer otro hombre? ¿Dónde pones mi honra? El agua no se puede volver 
atrás ni la luna llena sale al mediodía. Vete. Por el camino que voy seguiré. ¿Has 
pensado en serio que yo me pueda doblar a otro hombre? ¿Qué yo vaya a pedirle lo 
que es mío como una esclava? Conóceme, para que nunca me hables más. Yo ni 
busco. (Lorca:1982, 107). 
Ante la permanente insistencia de querer ser madre, de su esposo sólo recibe un verídico "no" 
o "calla", y esto alimentará a tal punto su obsesión que la llevará a matarlo. Cuando Yerma 
mata a Juan se posesiona de su destino y se adueña de este. No es víctima pasiva, sino creadora 
de su propia esterilidad. El asesinato es su último acto de rebelión contra el destino. (Ruiz 
Ramón 1997: 203) 
JUAN. Bésame… así. 
YERMA. Eso nunca. Nunca. (Yerma da un grito y aprieta la garganta de su Esposo. 
Éste cae hacia atrás. Yerma le aprieta la garganta hasta matarle. Empieza el Coro 
de la romería.) Marchita, marchita, pero segura. Ahora sí que lo sé de cierto. Y sola. 
(Se levanta. Empieza a llegar gente.) Voy a descansar sin despertarme sobresaltada, 
para ver si la sangre me anuncia otra sangre nueva. Con el cuerpo seco para siempre. 
¿Qué queréis saber? No os acerquéis, porque he matado a mi hijo. ¡Yo misma he 
matado a mi hijo! (García Lorca 2016: 494) 
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Como Yerma no es madre, es imposible determinar qué tipo de madre es según las tipologías 
de Rebol Kotnik y Topole. Solo podemos suponer qué tipo de madre sería. A juzgar por su 
comportamiento y actitud, Yerma sería una madre generosa, sobreprotectora o calculadora.  
En el principio de la obra se puede ver a Yerma como a una mujer sosegada, con 
inmensa potencia de ternura, la vemos ir a parar en una criatura desmesurada que 
camina derechamente hacia la extrema violencia. Largo proceso interior al que 
asistimos en un periodo dramático de poco más de cinco años, cuyo transcurso, de 
tan importante función dramática, se señala casi con minuciosidad.  (Madi 2017: 23)  
Ella lucha porque su instinto le dice que debe ser madre, pero no lo logra y esto es la mayor 
causa de su descontento. Cree que el deber de las mujeres es tener hijos y cuidarlos, así como 
el deber de los hombres es trabajar y alimentar a sus familias. Piensa que la vida sin un hijo no 
sirve de nada. Al final de la obra nos sorprendemos que este personaje inocente que 
inicialmente planta Lorca acaba matando a su propio marido por estar convencida de que nunca 
será feliz a su lado.  
 
4. 6 LA CASA DE BERNARDA ALBA 
 
La casa de Bernarda Alba como bien indica el subtítulo de la obra, es un “drama de mujeres 
en los pueblos de España”. Josephs y Caballero (2000: 87) manifiestan que el subtítulo de la 
obra ha originado ciertos problemas. Muchos críticos creen ver un cuadro de la vida provincial 
española, lo que a Josephs y Caballero les parece un juicio equivocado. Según el subtítulo el 
autor no tuvo intento de presentar las mujeres de todos los pueblos españoles, sino presentar 
una situación rara, extrema, poco común, como también lo hizo en Yerma y Bodas de sangre. 
A García Lorca le intrigó la extraña familia de las Alba que vivía en Fuentevaqueros, donde 
sus padres eran dueños de una propiedad pequeña. (Josephs y Caballero en García Lorca 2000: 
88-89)   
 
En la última obra de García Lorca, considerada como su obra maestra, al autor le interesa la 
vida moral en un pueblo. La obra contiene crítica social, pero esa crítica no tiene como blanco 
toda la sociedad andaluza o española. Aunque Bernarda es estricta, tradicional e intolerante, 
no representa a España ni a su pueblo. Sólo representa lo que es una mujer desgraciada cuya 




4. 6. 1. El argumento 
La obra cuenta la historia de Bernarda Alba después de la muerte de su segundo marido, 
Antonia María Benavides. Ella es viuda con cinco hijas: Angustias (39 años), Magdalena (30 
años), Amelia (27 años), Martirio (24 años) y Adela (20 años). En la casa vive también la 
madre de Bernarda, María Josefa, que sufre por demencia senil. La Poncia es ama de casa y 
ama de confianza de Bernarda y a veces también su conciencia. (Consiglieri 2013: 1) 
 
Tras el entierro, Bernarda recuerda a sus hijas que están de luto por la muerte de su padre y que 
han de respetarlo e ir todas de negro y que no han de estar con ningún hombre mientras dure el 
luto. Como las muchachas no tienen otra elección aceptan la situación resignadas. Pero en su 
interior tienen deseos de amor, de sexo y de libertad. Pepe el Romano, joven muchacho de 25 
años, pretende a Angustias pero en realidad desea a Adela con la que pronto empieza a 
mantener relaciones a escondidas. (Consiglieri 2013: 2) Por las noches Pepe el Romano visita 
a Angustias y se encuentra con Adela. Cuando Martirio que también ama a Pepe denuncia a 
Adela y a Pepe él huye y Bernarda le dispara. Después de esto Adela se encierra en su 
habitación y se suicida. Bernarda dice a sus hijas que no lloren en público, que su hija había 
muerto virgen, que todas estarán «hundidas en un mar de luto.»  (Consiglieri 2013: 2) 
 
Según Consiglieri (2013: 2) el tema de la obra es un conflicto entre  
la realidad y el deseo, entre la ley social y la ley natural, o, con palabras de Ruiz Ramón, entre un 
principio de autoridad irracional y las ansias de libertad, amor y realización personal de las hijas de 
Bernarda, cuyos deseos íntimos se ven reprimidos, empujados a la frustración, y ellas, forzadas a 
arrastrar una vida estéril, equiparable a la muerte.  
 
 
4. 6. 2. Los personajes 
La casa de Bernarda Alba es un «drama de mujeres en los pueblos de España» (García Lorca 
2016: 549), como lo explica el subtítulo de la obra. Aunque el autor escribió que se trataba de 
un drama, es probablemente mejor decir que se trata de una tragedia que le pudo tocar a vivir 
a cualquier mujer de las que vivían en cualquier pueblo de la geografía española en los 
momentos previos a la guerra civil. (Consiglieri 2013: 71) 
 
Todos los personajes en escena son femeninos. Los personajes principales son Bernarda Alba, 
que es una madre tirana, entre sus hijas, las más importantes son Adela y Angustias. Entre las 
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vecinas y criadas, Poncia merece mayor atención. Los personajes masculinos se mencionan, 
pero jamás aparecen en escena.  (Consiglieri 2013: 71) 
 
Para reflejar mejor el carácter de cada una de las protagonistas, Federico García Lorca elige 
los nombres propios cargados de profundo simbolismo. El nombre Bernarda significa “con 
fuerza de oso”. Además, el apellido Alba hace alusión a su permanente preocupación por la 
limpieza, tanto material como espiritual. Su nombre significa también aquella que se refiere a 
la honra de la familia. El significado de Angustias alude a su edad, a su fealdad y a su deseo de 
casarse. Magdalena se asocia con la idea de ternura y llanto por el recuerdo de María 
Magdalena. Amelia significa “sin miel, sin dulzura”. «Martirio arrastra la cruz de su 
enfermedad, su fealdad y su amargura.» (Cifo Gonzales 2012) Adela significa “de naturaleza 
noble”. El nombre Poncia se relaciona con la figura de Poncio Pilatos, ya que ella es la 
gobernanta de la casa y además cuando surge alguna situación problemática siempre adopta la 
postura de lavarse las manos. Prudencia, «en ella, a sus cincuenta años se funden la sabiduría 
y la sensatez propia de la mujer madura.» (Cifo Gonzales 2012) Como todas las protagonistas 
están encerradas en esa casa asfixiante, las mujeres se enfrentan y desarrollan sus conflictos, 
su agresividad, sus ambiciones y sus envidias. En ninguna otra obra lorquiana se encuentran 
personajes que luchen tanto en defensa de su propia individualidad. (Cifo Gonzales 2012) 
 
Para hacer más intenso el conflicto de la situación «el autor lleva los caracteres a los extremos 
intentando que los personajes adquieran una categoría simbólica sin dejar de ser seres de carne 
y huesos.» (Rodríguez Gutiérrez en García Lorca 2008: 38-39) En la familia, en la que no se 
descubre ni un atisbo de amor, todo es amargura, envidia, venganza, odio… Por esto, los 
diálogos ante el lector siempre mantienen dos niveles: uno de apariencia y otro real. (Rodríguez 
Gutiérrez en García Lorca 2008: 38-39) 
 
 
4. 6. 3. La madre 
La protagonista gigante de la casa es Bernarda que con la muerte de su marido es la única 
heredera de la propiedad y está determinada a proteger y a ejercer su poder sobre sus hijas sin 
tolerar ninguna desobediencia. Bernarda es un símbolo potente, ella muestra una aberración 
enorme, ya que ella no admite ley más alta que la suya. Por lo cual, está vista como un arquetipo 
de brutalidad por los miembros de su casa. (Rey 1994: 82, 83)  
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El luto se desarrolla en un espacio cerrado, hermético, con sensación de enclaustramiento y 
está enmarcado por la primera y la última palabra que Bernarda pronuncia: «Silencio!» (García 
Lorca 2016: 555) Después del fallecimiento del segundo esposo Bernarda Alba obliga a sus 
cinco hijas a vivir encerradas durante ocho años velando el luto del difunto. Durante esta época 
las hijas no podrán hacer otra cosa más que coser. Según Bernarda, a quién solo le importa el 
honor de su familia, esto es lo más apropiado para las mujeres de su clase (media):  
En ocho años que dure el luto no ha de entrar en esta casa el viento de la calle. 
Hacernos cuenta que hemos tapiado con ladrillos puertas y ventanas. Así pasó en casa 
de mi padre y en casa de mi abuelo. Mientras, podéis empezar a bordar el ajuar. En 
el arco tengo veinte piezas de hilo con el que podréis cortar sábanas y embozo. 
Magdalena puede bordarlas. (García Lorca 2016: 559) 
 
Hablando de su carácter, ella es autoritaria, dominante, violenta, intransigente, clasista e 
hipócrita. Porque representa la represión, la autoridad y el poder así como los hábitos 
representativos de la sociedad española más tradicional. De ahí que se la presente como 
“mandona”, “dominante”, y “tirana de todos los que la rodean”. Se pueden comprender las 
acciones de su sed de dominio total sobre otros, como su carácter es despiadado y porque ella 
insiste que su voluntad absoluta sea obedecida ciegamente. (Rey 1994: 84) La presentación del 
personaje se apoya en dos atributos básicos: el bastón, con el cual da golpes en el suelo para 
subrayar sus órdenes y la palabra emblemática que repite a lo largo de la obra: ¡Silencio!. 
(Rodríguez Gutiérrez en García Lorca 2008: 38-39) 
 
Además de sentirse orgullosa como mujer autoritaria, Bernarda, se siente orgullosa de 
pertenecer a una burguesía campesina relativamente acomodada y piensa que nadie de ese 
pueblo es merecedor de tener relaciones con sus hijas: «No hay a cien leguas a la redonda quien 
se pueda acercar a ellas. Los hombres de aquí́ no son de su clase.» (García Lorca 2016: 562) 
Pero como le advierte Poncia, ella y sus hijas son ricas allí́ pero en otro lugar ya no lo serían.  
 
Bernarda está muy preocupada por las apariencias, por el “qué dirán”, y por esto trata de 
mantener la moralidad y la honra de su familia. Como la opinión de otros le importa tanto, 
mantiene encerrada bajo llave también a su madre. También reprime los deseos amorosos y 
sexuales de sus hijas. El conflicto final la lleva a afirmar a voz en grito que Adela ha muerto 
virgen, aunque sus hijas y ella misma saben que esto no es verdad (Cifo Gonzales 2012): «¡Mi 
hija ha muerto virgen” Llevadla a su cuarto y vestirla como si fuera doncella. ¡Nadie dirá nada! 
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¡Ella ha muerto virgen! ¡Avisad que al amanecer den dos clamores las campanas!» (García 
Lorca 2016: 601) 
 
Esa preocupación por las apariencias es la que explica también su obsesión por el silencio y 
por la limpieza y la imposición a las hijas un luto de ocho años que habrán que guardar en los 
más mínimos detalles: «¿Es este el abanico que se da a una viuda? ¡Dame uno negro y aprende 
a respetar el luto de tu padre!» (García Lorca 2016: 558) (Cifo González 2012) 
 
Bernarda, la figura materna más compleja del teatro lorquiano, reúne las características de una 
madre calculadora, materialista e egoísta. Como una madre controladora quiere saber o mejor 
dicho insiste en conocer todos los detalles de las vidas de sus hijas. Como no respeta las 
fronteras físicas o emocionales de nadie, tampoco respeta a sus hijas. Su idea de la maternidad 
queda reflejada en la afirmación de que «Una hija que desobedece deja de ser hija para 
convertirse en una enemiga.» (García Lorca 2016: 588) Lo más importante para la madre en la 




5. LOS PERSONAJES MASCULINOS 
 
Cuando uno examina lo que se ha escrito sobre Lorca, destaca el hecho, que los estudios 
dedicados a los personajes femeninos o a la mujer en su obra teatral son mucho más numerosos, 
que los dedicados a los personajes masculinos. Según Babín (1961: 127), la razón principal de 
que haya tantos artículos y estudios sobre los personajes femeninos lorquianos es el hecho de 
que casi todas sus obras están protagonizadas justamente por las mujeres. A los hombres, del 
teatro de Lorca, les faltan individualidad específica, personalidad propia y fuerza vital. Lima, 
en la conclusión a su estudio sobre el teatro de Lorca, tras afirmar que los personajes más 
memorables de Lorca son mujeres, escribe que el rol de los hombres no es tan significativo. En 
las obras El amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín y Asi que pasen cinco años los 
hombres participan en el prólogo con mayor importancia, pero aunque los dos personajes (Don 
Perlimplín y El Joven) están muy bien caracterizados, no tienen la energía vital que muestran 
las heroínas. Lima escribe: 
Man’s role in Lorca’s theatre is, therefore, necessarily less imposing. His most 
notable participations occur in El amor de don Perlimplin, Asi que pasen cinco años, 
and in the puppet plays [...]. While both characters [Don Perlimplín and El Joven] are 
interesting and well-drawn, neither achieves the proportions which Lorca was able to 
give such female creations as Yerma, Doña Rosita or Bernarda Alba. Though these 
male characters, including Leonardo, Juan, El Tio and the others, are well-suited for 
their respective roles, none of them reach the firmness of purpose or the tragic values 
of Lorcas’s women. Leonardo and Juan, respectively, are boldly drawn types whose 
actions result in the tympanic climaxes of their separate plots. But they exist as 
subordinates when compared to their women. (Lima 1963: 295-296)  
Martínez Nadal expresa algo parecido cuando escribe que Lorca no logró crear ni una sola 
figura de hombre que se aproxime al nivel de sus creaciones femeninas. Los hombres del teatro 
lorquiano tienen veracidad humana (Novio, Padre, Primo, Don Fernando, etc.), pero la Madre 
de Bodas de sangre, Bernarda Alba y sus hijas, Yerma, Doña Rosita, La Zapatera son además 
de mujeres de carne y hueso paradigmas de distintos tipos de obsesiones. (Martínez Nadal 
1970: 156)  
Una de las constataciones más duras contra la importancia de los personajes masculinos en la 
obra de Lorca se puede encontrar en Lázaro Carreter:  
Los hombres son simples contrapuntos, meros pretextos para la pasión femenina. En 
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la última de sus tragedias, ni un solo hombre aparece. Pepe el Romano, siempre 
ausente, y siempre vivo en la sangre de aquellas hermanas desesperadas, es 
simplemente una tosca fuerza masculina; de él lo ignoramos todo, salvo su poder de 
seducción. (Lázaro Carreter 1960: 33)  
Observamos que a los personajes masculinos del teatro de Lorca se les atribuye una cierta 
debilidad en varios sentidos. Por una parte, se les describe como apenas definidos o 
desarrollados como personajes, por otra parte, Klein (1977: 81) afirma que no tienen una 
función tan importante como las mujeres, alrededor de las cuales gira la obra. Además, Klein 
comenta que con algunas excepciones estos personajes masculinos no tienen la energía vital 
que muestran las heroínas.  
 
Lima (2001: 137) hace un estudio en el que especula las posibles razones por las que el autor 
mantiene con respecto a los hombres una postura más ambivalente. Aunque el propio crítico 
admite que sus sugerencias no están basadas en pruebas sustentadas, alude al hecho de que la 
homosexualidad del autor pueda haber sido una de las causas de que Lorca sienta indignación 
ante una sociedad que acepta a los hombres heterosexuales mientras que rechaza a los que 
tienen otras formas de sexualidad. Lima también observa una negatividad hacia los personajes 
masculinos cuando éstos se presentan en relación con una mujer, esto lleva a la exclusión del 
hombre del escenario. En el caso de La casa de Bernarda Alba, los personajes masculinos no 
aparecen, están en un estado de invisibilidad, incluso los deniega a través del uso de las palabras 
sarcásticas y mordaces de los personajes femeninos.  
 
Existe un estudio que hay que mencionar: La metáfora y el mito de Álvarez de Miranda (1963). 
En su apartado sobre el tema de la muerte el autor observa que los varones en la obra lorquiana 
son los “protagonistas del morir”. Según Álvarez de Mirana no es casualidad que los varones 
sean los protagonistas del morir. El varón muere sobre todo por la mujer. «Siempre la misma 
subordinación del principio masculino al femenino: el varón, hijo, amante o esposo, muere por 
la mujer, para la mujer y en la mujer; su muerte es sentida desde la feminidad [...] su muerte 
es la confirmación y la transfiguración de esa misión del salvador, de ese destino del dios que 
muere. La muerte se inserta de este modo en la sacralidad [...].» (Álvarez de Miranda 1963: 
35-36).  
 
Se puede concluir que en general se ha prestado poca atención a los personajes masculinos de 
la dramaturgia lorquiana y que los estudios son bastante fragmentarios. Como ya se ha visto, 
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las obras de García Lorca, sitúan a los personajes femeninos en el centro de la trama. Es verdad 
que los personajes femeninos son los más desarrollados e interesantes y que los personajes 
masculinos tienen un carácter secundario, pero los personajes masculinos son aquellos que se 
convierten en los elementos claves de la trama, alrededor de los cuales se mueve a veces la 





Como en el teatro de Lorca es muy frecuente el protagonismo femenino la presente tesina de 
máster pretende presentar la imagen de la madre en las seis obras seleccionadas: El maleficio 
de la mariposa, Amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín, Retablillo de don Cristóbal, 
Bodas de sangre, Yerma y La casa de Bernarda Alba. Empezamos el trabajo con una 
introducción del termino literario-imagen. Según los estudios literarios examinados podemos 
concluir que la imagen cumple la función de representar las ideas, conceptos, sensaciones que 
el poeta quiere transmitir.  
A continuación, presentamos las tipologías de las madres de dos investigadoras de literatura 
eslovena, Alenka Rebol Kotnik y Maria Topole. Rebol Kotnik en su tipología de las mujeres 
distingue cuatro tipos; (1) las madres, (2) las hijas, (3) las mujeres o las parejas y (4) varios 
tipos de las tías, las amigas, las parientes y las mujeres desconocidas. En su clasificación de las 
madres expone tres subtipos: en el primer subtipo se encuentra la madre abnegada, generosa y 
cuidadosa; el segundo subtipo presenta a la madre calculadora, materialista; y el último a la 
madre egoísta. La tipología de Topole se basa en la disertación de Katja Mihurko Poniž en la 
cual se presentan los tipos de las madres de la dramaturgia de Zofka Kveder. Topole presenta 
tres tipos de las madres: (1) la madre sufrida, (2) la madre sacrificada y (3) la madre malvada. 
En los dramas elegidos no aparecen todos estos tipos, sino que prevalecen, como se demuestra 
en el análisis, el tipo de la madre calculadora, materialista; y la madre sobreprotectora, y 
egoísta.  
 
Seguimos con una presentación de la creación de Federico García Lorca. Para muchos es uno 
de los mejores escritores de la literatura española, y es sin duda ninguna el autor español más 
conocido después de Cervantes. A través de las declaraciones que García Lorca hizo sobre el 
teatro, presentamos su universo dramático y su concepción de la dramaturgia.  
 
A continuación, analizamos las obras elegidas, es decir, la imagen de la madre en cada una de 
ellas. Las imágenes de las madres son comparadas y analizadas según las tipologías expuestas 
al principio de la tesina. En la mayoría de las obras aparece la madre calculadora, dominante y 
materialista. Su comportamiento es provocado por sus deseos de obtener un buen matrimonio 




Por otro lado, también analizamos las posibles razones por la ausencia de los varones en los 
dramas de Lorca. Comparando la personalidad de los hombres a la personalidad de las mujeres, 
es evidente que la figura de hombre no se aproxima al nivel de sus grandes creaciones 
femeninas. Su función no es tan significativa como la de las mujeres y tampoco tienen tanta 
energía vital. Como hemos visto, aunque los personajes femeninos se encuentran en el centro 
de la trama, los personajes masculinos son aquellos que se convierten en elementos claves, 
alrededor de los cuales se mueve la acción de las heroínas.  
 
Los personajes en las obras lorquianas, Novias, Madres, Yermas, las hijas de Bernarda Alba, 
mujeres de carne y hueso fueron creadas a semejanza de las mujeres que el dramaturgo vio y 
conoció en los pueblos y ciudades de toda España. Estas mujeres no presentan problemas 
personales sino problemas humanos y sociales. (Rey Hazas 2012: 6) El autor sabe captar el 
ambiente y la psicología de los personajes. Aunque sus personajes son inventados aparecen 
como reales que han existido y que aún siguen existiendo. (Díaz de Revenga Torres 1976: 20)  
 
La mayoría de los personajes femeninos son viudas, ya sea desde un principio (Doña Curiana, 
la Madre de Belisa, la Madre del Novio), o ya sea que terminan como viudas (Belisa, la Novia 
de Bodas de sangre, Yerma, la Mujer de Leonardo). Un grupo grande presentan también las 
solteras que vivirán sin hombre (las hijas de Bernarda Alba, Curianita Silvia). Como en todas 
las obras analizadas aparece la muerte, las mujeres lorquianas representan un personaje trágico. 
Sus personajes no mueren de muerte natural, sino que predomina la muerte violenta. La muerte 
violenta aparece en el caso de Curianito, don Perlimplín, el Novio y Leonardo, Juan y Adela.  
 
Para concluir, las mujeres y entre ellas las madres, en las obras de Federico García Lorca tienen 
un rol de fundamental importancia. El autor reúne los sentimientos de las madres de su época, 
que se manifiestan a través de sus impulsos, sus sueños, sus luchas y sus pasiones. Las mujeres 
pertenecen a la clase campesina o a la clase media, son amas de casa y/o trabajadoras de la 
tierra. Se dedican a sus hogares, pero no todas se ocupan de sus esposos e hijos. Se puede decir 
que todos los personajes femeninos tienen una doble vida: exteriormente se portan moral y 
decentemente pero interiormente sufren una tremenda lucha de odios y amores prohibidos.  
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7. SÍNTESIS EN ESLOVENO 
 
Federico García Lorca, španski pesnik, pisatelj, slikar, skladatelj, pianist, rojen na koncu 19. 
stoletja, je v očeh mnogih literarnih zgodovinarjev priznan kot eden največjih španskih 
klasikov. Po njegovi pomembnosti in ustvarjalni moči ga postavljamo ob bok Miguelu 
Cervantesu, saj je presegel ljudsko in literarno izročilo svoje domovine ter špansko literaturo 
povzdignil na svetovno raven. (Šabec v García Lorca 2007). Pričujoče magistrsko delo 
obravnava podobe matere v izbranih Lorcovih dramskih delih, in sicer v Metuljevem uroku, 
Ljubimkanju Don Perlimplina z Beliso na vrtu, Lutkovni igrici o Don Krištofu, Krvavi svatbi, 
Pusti in Domu Bernarde Albe.  
 
Naloga je razdeljena na več delov, in sicer v prvem delu predstavim podobe matere s 
teoretičnega vidika. Cilj prvega dela je na kratko predstaviti podobe matere v literaturi in v 
zgodovini, zato sem povzela tipologiji Alenke Rebolj Kotnik in Marije Topole. Rebolj Kotik 
v svoji tipologiji razlikuje štiri tipi žensk; (1) matere, (2) hčere, (3) žene ali izvenzakonske 
partnerice in (4) tete, prijateljice, daljne sorodnice, neznane ženske. V nalogi sem predstavila 
samo tipe mater, ki so trije: (1) požrtvovalna, nesebična mati, skrbnica, (2) preračunljiva, 
materialistična mati in (3) egoistična mati. Marija Topole v svojem magistrskem delu predstavi 
tri tipe mater, ki so se pojavljale v slovenski dramatiki v obdobju modernu. Prvi tip je trpeča 
mati, sledi žrtvujoča se mati s podtipom zaščitniške matere, kot zadnji tip matere predstavi 
hudobno mater. Na podlagi obeh predstavljenih tipologij sem analizirala izbrana dramska dela 
in podobe mater, ki se v njih pojavljajo.  
 
V drugem delu naloge sem nanizala osnovne podatke o Lorcovem življenju. Na avtorja so že 
v njegovi mladosti precej vplivale ženske; mati mu je pela pesmi, zaradi katerih je podedoval 
veliko znanja in občutka za umetnost, veliko se je naučil tudi od njegovih tet in številnih 
prijateljic, s katerimi so ga, kljub njegovi homoseksualnosti, povezovali in mu pripisovali 
številna ljubezenska razmerja. Kot študent je živel v Madridu, kjer je bil precej dejaven v 
umetniških krogih. Spoprijateljil se je z Juanom Ramónom Jiménezom, Joséjem Caballerom, 
Salvadorjem Dalíjem idr., preko katerih je spoznal moderna gibanja, kot so dadaizem, 
ultraizem, nadrealizem. V dvajsetih letih prejšnjega stoletja se je začela njegova plodna, a 
relativno kratka umetniška pot. V letih 1919 in 1920 je izdal Metuljev let, Knjigo pesmi, 
Mariano Pinedo, … Leta 1929 se je preselil v New York, kjer se je počutil osamljenega in brez 
pravega cilja, zato ga je kmalu zapustil. Kasneje je živel v Vermontu in na Kubi. V Španijo se 
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je vrnil v času, ko je padla diktatura Prima de Riviere. To so bila Lorcova umetniško najbolj 
plodna leta; bil je ravnatelj gledališča “La Barraca”, izšla je Čudežna čevljarka, Ljubimkanje 
Dona Perlimplína z Beliso na vrtu, Krvava svatba … V času Frankovega udara mu nova 
politična situacija ni bila naklonjena, zato je bil aretiran in leta 1936 usmrčen.  
 
Za to nalogo je bolj kot dejstva njegovega življenja pomemben krajši povzetek njegovega 
ustvarjanja. Cabello Pino (2006: 132) je zapisal, da bi dela Garcíe Lorce zagotovo med prvimi 
prištevali v kanonizirano literatura 20. stoletja. Njegova dela dajejo bralcu poetičen vtis o 
podobi Španije, ki jo imamo vsi, saj si med branjem njegovih del lahko živo predstavljamo, 
kar piše. Po padcu diktature Prima de Riviere postane ravnatelj gledališča "La Barraca”, ki je 
imelo cilj predstaviti gledališče tudi preprostim, manj izobraženim ljudem. Kot piše Edwards 
(1983: 10) je García Lorca v svojih delih predstavljal teme, ki so ga od nekdaj navdihovale: 
moč strasti,  smrt, staranje, težave in trpljenje ... Gre za teme, ki sicer niso tipično španske, a 
so razširjene po vsem svetu. Pomembna lastnost njegovih del je njihova univerzalnost. Bralci 
se lahko poistovetimo z njegovimi literarnimi liki, saj imajo enake strahove kot mi: vsi se 
bojimo staranja, osamljenosti, iskanja svojega jaza.  
 
V zadnjem delu naloge sem predstavila nekaj njegovih dramskih del, jih analizirala, predvsem 
so me zanimale podobe mater v njegovih delih. V Metuljevem uroku, ki je njegov ponesrečen 
poskus verzificirane komedije (Šabec v García Lorca 2007), predstavi neuresničeno ljubezen 
med ščurkom in metuljem. Čeprav gre za živali, avtor predstavi mater, ki želi vplivati na sinovo 
izbiro partnerice, saj jo ocenjuje kot dobro izbiro, ker ima veliko denarja. Doña Curiana je 
dobrosrčno in velikodušno, a hkrati preračunljivo ter materialistično bitje. Ne zanimajo je 
sinovo želje, ampak ji je pomembnejši položaj, ki bi ga sin lahko pridobil s poroko. 
 
V Ljubimkanju Don Perlimplina z Beliso na vrtu so predstavljene teme, ki so precej značilne 
za Garcío Lorco: ljubezen, zvestoba, žrtvovanje, sreča in svoboda. Don Perllimplín, starejši, 
samski moški, se na pobudo svoje služabnice odloči poročiti z Beliso. Poroka je sklenjena po 
dogovoru z njeno materjo, ki se za zakonsko zvezo odloči namesto hčere. Čeprav je mati 
prisotna samo v prvem dejanju, neposredno vpliva na celotno zgodbo, saj je ona tista, ki se 
odloči, da bo hčer poročila s precej starejšim a bogatim moškim. Dominantna ni samo do svoje 
hčere, ampak obvladuje tudi svojega bodočega zeta.  
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V Lutkovni igrici o Don Krištofu avtor predstavi Rosito, ki se želi poročiti, a ne z Don 
Krištofom, ki je materina izbira. Mati z bodočim svakom trguje za ceno poroke s svojo hčerko. 
Poroki sledi prizor, ko Rosita rojeva pet otrok. Don Krištof trdi, da otroci niso njegovi, zato 
pretepa in sprašuje Rositino mater, čigavi so otroci. Mamo lahko primerjamo z mamo Belise, 
saj se obe preračunljivo dogovorita za poroki svojih hčerk. Čeprav je preračunljiva in 
materialistična, na koncu brani Rosito in jo zaščiti pred možem.  
 
V Krvavi svatbi je mati tista dramska oseba, ki največ trpi. Pred poroko je že izgubila moža in 
starejšega sina, za katerima še vedno žaluje. Izrazito se kaže njena, na trenutke, ukazovalna 
narava, saj naroča sinu, kaj mora kupiti bodoči ženi. Ko nevesta pobegne z Leonardom, ukaže 
sinu, naj se maščuje in ju poišče, s svojim ukazom ga posredno tudi ubije. Ni samo ukazovalna 
in dominantna, ampak je tudi preračunljiva in egostična. Za svojega sina želi le najboljše in 
hkrati hoče vedeti vse o njegovem življenju. Zelo ji je pomemben družinski ponos, zaradi 
katerega naroči sinu, naj maščuje sebe in predvsem družinski sloves. 
 
Pusta je edina izbrana drama, v kateri glavni lik ni mati, ampak želi to postati. Pravzaprav je 
to njena skoraj edina želja. Materinstvo ji predstavlja izpolnitev njene vloge v zakonu z 
Juanom, ki pa si ne želi družine.  Predvideva, da ji bo otrok, ki je njena največja želja, krajšal 
dolge dneve in omilil njeno osamljenost, zato tudi zavida svoji prijateljici, ko ji ta sporoči, da 
pričakuje otroka. Počasi izgublja upanje, da ji bo mož pričel posvečati pozornost in bosta dobila 
otroka. Zdi se ji, da njeno življenje ni pravično, saj se trudi biti dobra žena. Materinstvo zanjo 
predstavlja uresničitev največjih želja, je razlog, zaradi katerega sploh živi. Ko ji mož pove, da 
ne želi otrok in da ji ne bo posvečal še več svojega časa, ga v obupu ubije.  
 
Dom Bernarde Albe uvrščamo med najbolj znana Lorcova dela. Zgodba se prične s pogrebom 
moža in očeta, zaradi česar Bernarda Alba odredi žalovanje. Za mlade ženske njena odločitev 
predstavlja skorajda kazen in najmlajša Adela ne zmore ter ne želi upoštevati materinih 
odločitev, kljubuje pravilom in se dobiva s Pepetom. Ko Bernarda ustreli Pepeta, a ga ne 
zadane, Adela stori samomor. Bernarda Alba predstavlja podobo najbolj ukazovalne in 
dominante matere, skorajda tiranske. Njena nasilna narava se kaže, ko strelja proti Pepetu in v 
njenem obnašanju do sosedov, hčerk, lastne matere, Poncie. Njena želja je nadzor nad drugimi 
in njihova ubogljivost. Od drugih pričakuje skoraj slepo ubogljivost in ne prenese, da kdo 
dvomi v njene odločitve. Njen konstantni nadzor prikazuje tudi njena palica in precej pogosta 
uporaba besede “tišina”.  
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Čisto na koncu naloge sem v poglavju Moški liki (Los personajes masculinos) povzela misli 
različnih avtorjev, zakaj so po njihovem mnenju v Lorcovih dramah ženske pomembnejši 
dramski liki kot moški in v nekaterih dramah moških sploh ni, ali pa so zgolj omenjeni. Lorcovi 
moški liki nimajo izrazite osebnosti, niti življenjskega duha, kot ga ima večina ženskih likov. 
Klein (1977: 81) piše, da so moški slabše osmišljeni ali pa nimajo tako pomembne vloge kot 
ženske, ki so v ospredju dramskega dela. Še več, Álvarez de Miranda (1963) v svojem članku 
celo piše, da so moški liki tisti, ki umirajo predvsem za ali zaradi žensk. Lahko zaključim, da 
ni veliko znanstvenih člankov, ki bi raziskovali Lorcove moške like, ki so tudi v samih dramah 
v manjšinski vlogi. Federico García Lorca je v ospredje svojih del postavljal ženske like, ki so 
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